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A pesar de la “creciente tecnocratizacion del aprendizaje y la profesion” del disefio grafico, criti-
cada por Norberto Chaves!, que también tiene su reflejo en el tipo de publicaciones sobre dicha
actividad que ven la luz, en las Gltimas décadas han aparecido numerosas publicaciones que han
ido reconstruyendo la historia del disefio grafico. En su mayoria son publicaciones foraneas y
por tanto referidas a un &mbito extranjero, pero también las hay centradas en la historia de esta
herramienta de comunicacion en el contexto espafiol. Fundamentalmente, podriamos destacar la
labor de Enric Satué al respecto, pero también del propio Norberto Chaves, Christian Hervas,
Anna Calvera, etc. En cualquier caso, las referencias a Malaga en dichas publicaciones son real-
mente escasas.

La curiosidad, entendida como el deseo de conocer lo que no se sabe, nos hacia preguntar-
nos acerca de como podria haber sido ese desarrollo historico en Malaga o, incluso, por el papel
que pudiera haber tenido nuestra ciudad en la evolucion del disefio grafico espafiol. Podriamos
afirmar que la raiz de este trabajo se halla en esas lecturas que pocas veces desplazaban el foco
de su mirada hacia otras zonas que no fueran las habituales. El propio Enric Satué, consciente de
ello, afirmaba en la introduccion de su libro El diserio grafico en Esparia que “las citas reiteradas
a hechos y personas de origen catalan no deberian ofender a nadie’?. A lo anterior, habria que
sumar otras lecturas de distinta naturaleza que hablaban de una poderosa industria de las artes
graficas —litografica sobre todo— en Malaga durante el siglo XIX. Es decir, parecia que aqui el
disefio grafico también habia tenido un desarrollo importante.

Los estudios al respecto, de los que hablaremos mas detenidamente cuando tratemos el es-
tado de la cuestion, eran muy interesantes, pero parciales. Faltaba, al menos en nuestra opinion,
una mirada mas completa, una mirada que abarcara toda una actividad y no s6lo manifestaciones

concretas de la misma. Faltaba un estudio sobre el nacimiento y la evolucion del diseiio grafico

I CHAVES, N., El oficio de disefiar. Propuestas a la conciencia critica de los que comienzan. Barcelona, Gustavo
Gili, 2001, p. 89.

2 SATUE, E., El disefio grdfico en Espaiia. Historia de una forma comunicativa nueva. Madrid, Alianza Forma,
1997, p. 12.
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en Malaga. Somos conscientes de que puede haber distintas interpretaciones sobre lo que es el
disefio grafico, sobre su nacimiento y sobre su evolucion. Nosotros hemos tratado de plantear de
antemano, de forma rigurosa y honesta, nuestra postura al respecto, a partir de la cual hemos
afrontado la investigacion. En paginas sucesivas trataremos de argumentar nuestro planteamien-
to, pero deberiamos adelantar que lo que entendemos por nacimiento y evolucion del disefio gra-
fico en Malaga no es sino el nacimiento de una actividad que se encarga de concebir, programar,
proyectar y realizar comunicaciones visuales, producidas por medios industriales, destinadas a
transmitir mensajes especificos a grupos determinados, y su evolucion entre 1820 y 1931.

Al interés puramente académico, habria que sumar otro, tan o mas importante, que es el
interés personal. Mi doble faceta de disefiador y docente —en la especialidad de Grafica Publici-
taria de la Escuela de Arte— me obliga a mirar esta profesion desde varios puntos de vista. Obli-
gacion o conviccion personal, el caso es que, parafraseando de nuevo a Norberto Chaves, consi-
dero que alguien que aspire a hacer bien su trabajo, y sin 4nimo de ser pretencioso, no s6lo debe
adquirir un oficio sino que debe aspirar a saber por qué y para qué. Personalmente, esto suponia
una justificacion importante, y cuando uno afronta un trabajo de esta envergadura las justifica-
ciones personales pueden ser de mucha utilidad en ocasiones en que el objetivo final parece que-
dar todavia lejos.

Esa confluencia de intereses llevo a plantear el objeto de estudio desde perspectivas distin-
tas pero complementarias, que ofrecian una vision mas completa y enriquecedora, holistica en
términos mas técnicos, de la materia. Por ello, planteamos analizar la actividad a través de los
profesionales dedicados a la misma; de la formacion que estos recibian; de la misma industria;
de las distintas técnicas empleadas; y de las propias manifestaciones graficas producidas en esos
anos.

De alguna manera, esta investigacion también ha tratado de rescatar de la memoria a aque-
llos artifices del disefio grafico en nuestra ciudad —profesores de la Escuela y profesionales— y
que, al mismo tiempo, ello supusiera un reconocimiento a la labor que desarrollaron y que, ac-

tualmente, otros intentamos continuar.

12



MENU SALIR

Los objetivos los plantearemos de forma que nos permitan abordar el tema objeto de la investi-
gacion interconectado con el marco tedrico seleccionado, del que nos ocuparemos detenidamente
algo mas adelante. Hemos considerado pertinente seguir la practica habitual de distinguir entre
un objetivo general y otros mas especificos. El primero, sera el foco del estudio y de €l partiran
los objetivos especificos.

Para plantear los objetivos, partimos de tres premisas. Por un lado, que supongan cuestio-
nes relevantes para comprender mejor el mundo real. Por otro lado, que aporten elementos de
interés y que contribuyan a ampliar el grado de conocimiento sobre el area de estudio. Por ulti-
mo, que sean susceptibles de ser contestados. De alguna manera, nos deben servir para establecer
los limites de lo que queremos estudiar.

No concebimos los objetivos como algo autébnomo, sino en relacidon directa tanto con la
metodologia como con el marco tedrico: estaran vinculados con la perspectiva tedrica propuesta,
y deberan permitir ser abordados por la metodologia seleccionada. Por tanto, nos serviran de ne-
x0 de union entre la metodologia y la teoria.

El objetivo general de nuestra investigacion sera analizar y explicar el nacimiento y la evo-
lucién del disefio grafico, en un contexto geografico -Malaga- y temporal -1820-1931- concreto,
y en relacion con el desarrollo de la misma actividad en Espaiia y Europa.

Como objetivos especificos que parten del general y que lo complementan, proponemos
explorar la llegada e implantacion de las nuevas técnicas en artes graficas a la ciudad, y su sin-
cronia con Europa. Asimismo, trataremos de explicar la implantacion y evolucion de las empre-
sas dedicadas al disefio grafico.

Por otro lado, creemos necesario describir el desarrollo de los profesionales dedicados al
disefio grafico, asi como examinar la formacion que éstos recibian y explicar el papel de la Es-
cuela de Arte en la evolucion de la profesion.

Por ultimo, queremos analizar y sistematizar las piezas graficas producto de la industria del

disefio grafico en Malaga, desde una perspectiva estilistica, conceptual y técnica.
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La metodologia nos permitira sistematizar los métodos o procedimientos para la construccion de
la evidencia empirica. Aunque ambos -metodologia y método- se entrecruzan, no son lo mismo.
Mientras la primera trata de discutir los principios epistemologicos del conocimiento, los méto-
dos son los pasos que sigue el investigador para producir un aporte al conocimiento, no soélo a
través de la verificacion de éste, sino de la creacion y desarrollo de conocimiento.

Cualquier método no es susceptible de ser aplicado dentro de una metodologia concreta,
sino que son procedimientos, basados en observaciones y mediciones, que deben formar parte de
un corpus tedrico que impregna todas las etapas de la investigacion. Aunque con un cierto grado
de flexibilidad, los métodos deben encuadrarse dentro de la metodologia propuesta, que a su vez
emana del marco tedrico elegido. A pesar de que los diferentes enfoques tedricos y metodologi-
cos compartan el mismo fin, producir un aporte al conocimiento en un area concreta, los objeti-
vos deberan encontrar respuesta utilizando métodos que se inserten dentro de una concepcion
teorica determinada. Es decir, la metodologia la entendemos como el conjunto de métodos que
sirven para adaptar la teoria a la produccion de datos y conocimiento.

En el presente trabajo de investigacion, la metodologia nace, de forma natural, del marco
tedrico propuesto. Una de las principales caracteristicas de éste es su caracter interdisciplinar,
por tanto, en coherencia con €l, la metodologia tendra la misma naturaleza. Este estudio versa
sobre una herramienta de comunicacion social a lo largo de un periodo de tiempo, aproximada-
mente, por lo que creemos inevitables las relaciones con areas como la historia general, la histo-
ria del arte, la historia de la comunicacion o, de forma general, los estudios sobre comunicacion.
Es por ello que emplearemos herramientas o0 métodos combinados, y vinculados a distintas areas,
para tratar de dar una vision holistica sobre el objeto de estudio.

Antes de pasar a detallar los métodos empleados en este estudio, es preciso aclarar algunos
aspectos necesarios para comprender el punto de vista desde el que se ha enfocado el mismo. A
pesar de que no es el objetivo de este trabajo plantear un debate acerca de qué es el disefio grafi-

co o de cudles son sus origenes, nos parece necesario intentar precisar ambos conceptos. En este
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punto, nos limitaremos a reflejar dicha categorizacion, pero la desarrollaremos mas detenida-
mente en el marco teorico.

De forma general, el término diserio se viene empleando de forma indiscriminada y confu-
sa, asi que cualquier objeto o actividad es susceptible de incorporar el latiguillo de diserio porque
parece que eso le aporta un valor afiadido. Esto provoca una confusion conceptual y terminoldgi-
ca a la que no es ajena el disefio grafico, disciplina que parece todavia no encontrar su lugar ter-
minologico definitivo. Se podrian encontrar innumerables definiciones del término diserio grafi-
co. Para nosotros, el disefio grafico es la disciplina que se encarga de concebir, programar, pro-
yectar y realizar comunicaciones visuales, producidas por medios industriales, destinadas a
transmitir mensajes especificos a grupos determinados.

Si definir el término disersio grafico no resulta una tarea sencilla, no es menos complicado
establecer su origen. Creemos trascendental tener en cuenta el concepto de la produccion como
elemento fundamental para entender esta herramienta de comunicacion social. Por ello, propo-
nemos como origen de esta actividad, en su concepcion moderna, el periodo historico de la Re-
volucion Industrial y la expansion de las nuevas técnicas de impresion, en concreto de la litogra-
fia, que puso en manos de los primeros disefiadores una herramienta sencilla, rapida, barata, con
unas posibilidades expresivas enormes, y que permitia obtener multiples reproducciones de un
original.

Como advertiamos, nos hemos limitado a ofrecer nuestra postura acerca de dos conceptos
sobre los que no termina de haber unanimidad. Pero creemos necesario y pertinente explicar esa
postura, algo que haremos en el marco tedrico.

La litografia llega a Malaga a principios de la década de 18207, de manera que es ahi don-
de proponemos iniciar esta investigacion, que llega hasta 1931, cuando una serie de circunstan-
cias politicas, sociales... dan un vuelco a la sociedad de este pais. El disefio grafico no es ajeno a

esa situacion, y la evolucion mas o menos natural que éste iba llevando cambia bruscamente.

3 Antonio Maqueda afirmaba haber obtenido un retrato de Rossini por medio de la litografia en el afio 1822. Amplia-

remos la referencia en el capitulo dedicado a los litografos.
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Como bien refleja Enric Satué en su estudio sobre el disefio en esos afios*, se produce una situa-
cion nunca vista en nuestro pais, en la que los lenguajes vanguardistas son empleados en todos
los campos, sin pasar previamente por los circulos mas cultos. Por tanto, se produce un salto en
el proceso evolutivo de la actividad, que pensamos merece atencidon propia y no como parte del
desarrollo que llevaba en épocas anteriores.

A la hora de plantear la evolucion del disefio grafico en Malaga, entre los afios 1820 y
1931, decidimos determinar tres etapas: la primera, entre 1820 y 1860; la segunda, entre 1860 y
1890; y la tercera, desde 1890. Nos guiamos, para realizar esta segmentacion temporal, por la
implantacion en la ciudad de distintas técnicas, cada una de las cuales abria atin mas el abanico
de posibilidades a los profesionales. Esos nuevos procedimientos ofrecieron la posibilidad de
emplear nuevos lenguajes que condicionaron. de alguna manera, lo que se hacia. En concreto,
nos referimos a la llegada de la litografia, la cromolitografia y las técnicas fotomecénicas. Es
complejo tratar de fijar en un afio concreto el comienzo en el uso de una determinada técnica,
puesto que antes de su implantacion suelen pasar algunos anos de experimentacion y pruebas.
Por ejemplo, a finales de la década de 1850 tenemos constancia de que algunas casas litograficas
hacen pruebas de cromolitografia, pero no es hasta la década de 1860 cuando se utiliza esta téc-
nica de manera habitual. Por eso, las fechas tratan de fijar periodos aproximados respecto de la
implantacion de esas nuevas técnicas.

Como ya se ha comentado, pensamos que es la litografia la que marca el verdadero punto
de inflexidn en los inicios de esta actividad, por lo que hemos centrado este estudio en dicha téc-
nica. Para futuras investigaciones dejamos la importancia de la imprenta, el grabado, la xilogra-
fia, la fotografia u otras técnicas en la evolucién del disefio grafico. De cualquier manera, en al-
gunos casos era imprescindible hacer referencia a manifestaciones graficas que no empleaban la

litografia —o alguna de sus evoluciones—, basicamente algunos anuncios publicitarios tipografi-

4 “La sinergia establecida con una sociedad ilusionada con el proyecto de democratizacion de la economia, la educa-
cion y la politica —en un pais huérfano de libertades— no pudo hallar mejor expresion que los lenguajes vanguardis-
tas (tipograficos, fotograficos y compositivos) aplicados al disefio de anuncios, carteles, envases, etiquetas, publica-
ciones, catalogos, logotipos y rétulos de los productos y establecimientos mas cercanos al pueblo llano. Esos lengua-
jes estéticos salieron a la calle, excepcionalmente, a dialogar abiertamente con obreros y campesinos, eludiendo la
estrategia tradicional de ofrecerse en primera instancia a circulos cultos. De modo que la energia de aquel proyecto
colectivo sugestivo manifestado entre 1931 y 1939 se plasmo6 en una feliz interaccién que hizo del disefio grafico de
aquel tiempo, en gran parte anénimo, un tramite comunicativo experimental nunca visto en nuestra latitudes”. SA-

TUE, E., Los aiios del diseiio. La década republicana 1931 1939. Barcelona.
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cos, cuyo grado de importancia para entender la evolucion de la actividad era similar a las piezas
realizadas con técnicas litograficas. Por tanto, los hemos tenido en cuenta para evitar que la in-
vestigacion quedara coja. Las técnicas fotomecanicas también han sido tratadas, dada su estrecha
relacion, en la practica, con la litografia y la cromolitografia. No en vano, muchos de los profe-
sionales lo eran al mismo tiempo de ambas actividades, y en casi todas las casas litograficas se
empleaban también las técnicas fotomecanicas.

Otro asunto sobre el que no hay unanimidad, al menos terminoldgicamente, es el de las
areas de actuacion y estudio del disefio grafico. Aunque en el fondo practicamente todos los au-
tores hablan de las mismas practicas, su articulacion en campos concretos suele diferir. Algunos?
proponen como areas el disefio para informacion, para persuasion (publicidad y propaganda),
para educacion y disefio para administracion. Otros® sugieren como campos la identidad de mar-
ca y diseno de packaging, la identidad corporativa, las comunicaciones corporativas, el disefio
editorial y de publicaciones, el disefio ambiental y la publicidad, ademés del disefio de los nue-
vos medios interactivos. En realidad, son las mismas practicas pero encuadradas en areas distin-
tas. Nosotros pensamos que la division que propone Enric Satué’ es la que mejor se ajusta a la
realidad del disefio grafico.

Enric Satué® propone como areas de actuacion las siguientes:

- El disefio de imagen de identidad corporativa, o disefio de marcas y logotipos.

- El packaging o disefio de producto, como forma de personalizacion y promocion de articulos
de consumo.

- La senalizacion, o sistemas de orientacion.

- El disefio tipografico, o disefio de letras.

5> FRASCARA, J., Diseiio grdfico y comunicacion. Buenos Aires, Infinito, 1998.

6 GOLDFARB, R., Carreras para disefiadores. Guia de negocios para disefiadores grdficos. Barcelona, Divine

Eggs Publicaciones, 2001.

7 SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia. Historia de una forma comunicativa nueva. Madrid, Alianza Forma,
1997.

8 Enric Satué naci6 en Barcelona en 1938. Disefiador grafico, historiador del disefio grafico y profesor en la Univer-
sidad Pompeu Fabra de Barcelona, ha sido autor entre otros de El disefio grafico: desde los origenes hasta nuestros
dias, El disefio grafico en Espafia: Historia de una forma comunicativa nueva, y Los afios del disefio: La década re-
publicana 1931-1939. Satué fue el primer disefiador en recibir el Premio Nacional de Disefio, en 1988. Entre sus

trabajos destacan las cubiertas de la editorial Alfaguara y Coleccion Austral, Taurus, Espasa Calpe, Grijalbo o RBA,
ademas de la identidad visual del Instituto Cervantes, el cartel oficial de los Juegos Olimpicos de Barcelona 92 o la

sefializacion del Aeropuerto de Sevilla.
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- El disefio editorial, que abarca el libro, la revista y el periodico.

- El disefio publicitario, o disefio para la persuasion.

- El cartel, como forma de comunicacion grafica a la que el autor le da entidad propia.

- La ilustracion como creacion grafica.

- Por ultimo, el disefio del ocio, que a veces se presenta como un producto de consumo conven-
cional.

Esas han sido las parcelas que hemos empleado en esta investigacion, si bien habria que
precisar que no todas fueron desarrolladas en Malaga durante los afios que abarca este estudio, al
menos no tenemos constancia de ello, como la sefializacion y el disefo tipografico. Por otro lado,
el disefio editorial lo hemos tratado tangencialmente a través de las ilustraciones (tanto de porta-
da como interiores) que presentaban, pero, como hemos precisado anteriormente, al no emplear
las técnicas litograficas hemos preferido no entrar en asuntos de composicion tipografica.

Realizadas estas precisiones metodoldgicas, pasamos a detallar los métodos que hemos
empleado para poder dar respuesta a los objetivos planteados en esta investigacion. Como ya
hemos apuntado, la naturaleza de nuestra metodologia ha sido interdisciplinar, con la intencién
de poder tener un mejor acercamiento al objeto de estudio desde varios puntos de vista: la indus-
tria y las empresas que se dedicaban a la actividad, los propios profesionales, el lugar donde se
impartia la formacion, y los manifestaciones graficas producidas por los anteriores. Hemos pre-
ferido correr el riesgo de perder algo de exhaustividad en alguno de esos acercamientos, para ob-
servar desde una perspectiva multiple, que creemos es mas enriquecedora y completa en una in-
vestigacion de las caracteristicas de ésta.

Por un lado, nos hemos valido de la historiografia, entendiendo como tal el registro escrito
de la historia, es decir, la ciencia de la historia, que no es sino la memoria de la humanidad. Si la
historia es una ciencia (cuyo objeto es el pasado de la humanidad), se tiene que someter, como
toda ciencia, al método cientifico, que aunque no pueda aplicarsele en todos los extremos de las
ciencias experimentales, si puede hacerlo a un nivel equiparable a las llamadas Ciencias Socia-
les.

Enmarcado en este campo, nos hemos valido de las fuentes historiograficas y de su tra-
tamiento habituales. En concreto, para este trabajo hemos empleado distintas fuentes:

Fuentes primarias (o directas), es decir, los datos obtenidos de primera mano, los que, de
alguna manera, no estan interpretados. Estas fuentes las hemos encontrado en distintos archivos,

tanto publicos como privados. El Archivo Diaz de Escovar es el archivo publico de la Fundacion
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Unicaja integrado por los fondos de Don Narciso Diaz de Escovar®. Este se encuentra ubicado
junto al Museo de Artes y Costumbre Populares, en donde existe una sala dedicada a la imprenta
y la litografia en Mélaga. Ademas de documentos bibliograficos de la época de nuestro estudio,
recopilados por Diaz de Escovar, es muy interesante el material grafico que alli se encuentra de
casas litograficas como Santamaria, Alcald, Mitjana o Fausto Mufioz, y que nos ha sido de mu-
cha utilidad para la seleccion de las piezas analizadas.

El archivo de la Escuela de Arte, heredera de la antigua Escuela de Bellas Artes ha sido
otro de los utilizados. En ¢l hemos estudiado como fuentes primarias las memorias reglamenta-
rias de la Escuela, los expedientes de los profesores, los libros de actas de los claustros, los libros
de actas de examenes y calificaciones de los alumnos... material muy valioso para analizar como
era la formacion de los profesionales dedicados al disefio grafico en Malaga. Seria preciso indi-
car que el material de este archivo no estd especialmente catalogado y ordenado, por lo que a ve-
ces no ha sido posible dar una referencia clara. Ademads, algunos de los documentos se han ido
clasificado con distintos criterios, y a lo largo de los 150 afios de historia de la Escuela han sido
muchos los cambios de denominacién, planes de estudio, sistemas de evaluacion, etc. por lo que
a veces no hay continuidad en algunas de las fuentes.

En el Archivo Municipal del Ayuntamiento de Mélaga hemos hallado también algunas de
las fuentes primarias empleadas en este trabajo. Fundamentalmente, los padrones municipales a
través de los cuales hemos podido seguir la evolucidon del namero de profesionales dedicados a
la litografia en Malaga. También las Guias de Malaga, publicaciones sobre la ciudad en las que
se trataban temas muy diversos, y al final de las cuales se incluia un listado de profesiones, que
hemos empleado para explorar la historia de las casas litograficas de la ciudad. En ocasiones en
que era preciso confirmar o revisar alguna fecha sobre el nacimiento o fallecimiento de algiin
personaje concreto, hemos acudido a los censos de nacimientos y de difuntos también ubicados
en dicho archivo. Asimismo, alli hemos encontrado numerosas publicaciones de la época, que
también han servido para el anélisis, como Reflejos, Litoral, El Pais de la Olla, etc.

Otro de los archivos publicos consultados ha sido El Archivo Historico Provincial de Ma-

laga. En ¢€l, se encuentran los protocolos notariales de la época, que nos han servido para encon-

 Don Narciso Diaz de Escovar, nacido en el afio 1860, fue un escritor, abogado y periodista malaguefio. Realizo
cronicas sobre la ciudad y obtuvo diversos premios literarios. Fue magistrado suplente y fiscal de la Audiencia de

Malaga, y vicepresidente y presidente de la Diputacion Provincial. Muri6 en 1935.
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trar documentos como contratos o testamentos necesarios para seguir la evolucion historica de
las casas litograficas de la ciudad.

Por ultimo, pero no menos importante, los archivos privados pertenecientes a la familia
Montiel y a Don Antonio Carmona. En el primero, han sido especialmente utiles los fondos que
pertenecieron a Don Joaquin Gutiérrez, litografo y fotograbador malagueno, ademés de primer
Maestro de Taller de la Escuela. En él, ademés de abundante material grafico de su etapa profe-
sional, se encuentran documentos escritos como manuales técnicos de la época o memorias per-
sonales que han sido de mucha utilidad para examinar el estado de la profesion en aquellas fe-
chas. Asimismo, estos archivos se componen de numerosas litografias y distinto material grafico
realizados por las casas litograficas malagueias de la etapa estudiada.

Por otro lado, también hemos empleado fuentes secundarias, considerando tales las que
consisten en resumenes, compilaciones o listados de referencias, preparados a partir de fuentes
primarias. De alguna forma, la consideramos informacion ya procesada. Hemos tratado de man-
tener el debido respeto a las fuentes fundamentando su cita fiel.

Ademas de las técnicas propiamente historiograficas, otro método empleado en este tra-
bajo de investigacion ha sido el analisis de contenido. Este lo hemos planteado como un “conjun-
to de técnicas de analisis de las comunicaciones tendente a obtener indicadores (cuantitativos o
no) por procedimientos sistematicos y objetivos de descripcion del contenido de los mensajes”©.
El analisis detallado y sistematizado de una serie de piezas graficas, producidas en el contexto
temporal y geografico estudiado, se ha realizado con el objetivo de poder inferir, a partir de los
resultados obtenidos, conocimientos sobre la técnica, el estilo, los conceptos, etc. utilizados en su
disefio. Es decir, hemos tratado de descubrir a través y gracias a ellos, claves que nos permitieran
un acercamiento, desde otros puntos de vista, al objeto de estudio.

Este método proporciona procedimientos tanto cuantitativos como cualitativos. Los pri-
meros se fundamentan en la frecuencia de aparicidon de algin elemento, mientras que la la apro-
ximacioén cualitativa recurre a indicadores no frecuenciales pero también susceptibles de permitir
inferencias. En el andlisis cualitativo lo importante implica la novedad, el interés, el valor de un
tema, es decir su presencia o su ausencia, que puede constituir un indice tan 1til o mas que la
frecuencia.

La aproximacion cuantitativa obtiene los datos por métodos estadisticos, por lo que po-

dria parecer mas precisa o mas objetiva, pero a la vez es mas rigida. La cualitativa es un proce-

19 BARDIN, L., Andlisis de contenido. Madrid, Akal, 2002. p. 32.

20



dimiento mas intuitivo que funciona mejor sobre corpus reducidos. Podria existir el peligro de no
considerar elementos importantes o, por el contrario, considerar otros no significativos. Estas dos
posibilidades han provocado un intenso debate que ha marcado la evolucion del analisis de con-
tenido. En la primera mitad del siglo XX, lo que predominaba en este tipo de estudios era la
mensurabilidad y, por tanto, la cuantificacion. Posteriormente, se ha dado mayor preponderancia
a la inferencia.

De cualquier manera, el analisis cualitativo no descarta incorporar alguna forma de cuan-
tificacion. Ademas, ambas posturas se han flexibilizado, evolucionando una al encuentro de la
otra. De hecho, los propios tedricos del analisis de contenido, como Bernard Berelson'!, ante los
reproches acerca de que este método sdlo concedia importancia a lo frecuente o de que era de-
masiado trabajoso para los resultados que se obtenian, afirmaron que no era necesario reducir el
analisis a la esclavitud de los nimeros y que podia cuantificarse bajo términos como mas o me-
nos, aumenta, disminuye, frecuentemente, siempre, etc. Por nuestra parte, nos ha parecido mas
apropiado un andlisis mas cualitativo que cuantitativo, en el que la informacion no quedara di-
fuminada detrés de las cifras y los porcentajes.

El analisis de las piezas se realiz6 tras haber desarrollado buena parte del trabajo de cam-
po historiografico. Eso nos proporciond, cuando afrontamos el preanalisis, un conocimiento pro-
fundo sobre el universo que debia ser analizado. Por ejemplo, a la hora de seleccionar las piezas
para el packaging o disefio de producto sabiamos, tanto por la historia econdmica de la ciudad
como por la actividad de las casas litograficas, que lo mas significativo y sustancial habian sido
las etiquetas para vinos y licores, las cajas para pasas y los envases metalicos, principalmente de
aceite de oliva. Ello no excluye que hayamos ido encontrando otros universos interesantes para
el andlisis a medida que avanzédbamos en el estudio.

En algunos casos, como los carteles de feria o semana santa, los elementos para el anali-
sis estaban dados a priori. En otros casos, fue preciso seleccionar de todo el universo recogido el
corpus que seria analizado, para lo que se siguieron algunas reglas: la de exhaustividad, conside-
rando todos los elementos; la de representatividad, es decir, que la muestra elegida fuera repre-
sentativa del universo de partida; la de homogeneidad, tratando de evitar la singularidad; y la de
pertinencia, esto es que las piezas elegidas fueran adecuadas como fuente de informacion necesa-

ria para alcanzar los objetivos propuestos. El numero de piezas analizadas ha sido diferente se-

11 Citado por EGUIZABAL MAZA, R., El andlisis del mensaje publicitario, Madrid, Editorial de la Universidad
Complutense de Madrid, 1990, p. 142.
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gun el campo: en algunos, como el cartel de semana santa, se ha analizado todo lo que habia!?,
mientras que en otros hemos tenido que realizar una seleccion significativa. Es preciso, en este
punto, comentar que no planteamos hipoétesis previas al analisis, sino que consideramos mas
oportuno hacer hablar al material seleccionado, partiendo de los objetivos de la investigacion.

La ficha que incluye las unidades de analisis no es idéntica para todas las areas, aunque si
el grueso de la misma. De esta manera, hemos tratado de adaptarla lo maximo posible a las espe-
cificidades de cada una de las areas. Las unidades de analisis propuestas para la ficha fueron:
técnica, autor, casa litografica, modo de publicacion o comercializacion de la pieza, forma, color,
composicidn, tipografia, elementos decorativos, iconografia, mensaje del texto, relacion entre la
imagen y el texto y figuras retoricas.

A través de la técnica pretendiamos ver la vigencia en el uso de las mismas a lo largo del
tiempo. El autor y la casa litografica en ocasiones no ha sido posible conocerlos porque no todas
las piezas se firmaban, de hecho en algunos campos era practica habitual no hacerlo. En cual-
quier caso, hemos pretendido sacar a la luz a los protagonistas para conocer qué y como lo ha-
cian. En el modo de comercializacion o publicacion hemos querido estudiar la forma a través de
la cual el consumidor se relacionaba con la pieza.

Por su parte, a través de la forma, el color, la composicion, la tipografia y los elementos
decorativos hemos pretendido deducir el estilo de las piezas. En concreto, el uso del color (tintas
planas, contornos marcados...), la tipografia (de rasgos geométricos, ondulada y sinuosa...) y los
elementos decorativos (orlas modernistas, profusa decoracion vegetal...) han sido de especial uti-
lidad para ello. La iconografia, el mensaje del texto y su relacion con la imagen, y las figuras re-
toricas nos han ofrecido elementos para valorar la parte comunicativa.

La explotacion de resultados no ha sido una tarea simplemente repetitiva, ya que por la
naturaleza de las unidades de analisis escogidas ha habido que interpretar evitando la observa-
cion mecanica. Los resultados obtenidos en el andlisis nos ofrecieron las claves para poder al-
canzar el objetivo propuesto, que no era sino establecer una evolucion técnica, estilistica y con-
ceptual del disefio grafico en Malaga entre 1820 y 1931, apostando por las claves cualitativas

mas que por las cuantitativas. En todo momento, las inferencias que hemos ido concluyendo, en

12 En concreto, el cartel de semana santa ha supuesto un corpus reducido, pero no por ello menos significativo. El
motivo es que Unicamente se realizaba uno al afio, y el primero de ellos data del afio 1922 que, ademas, es el mismo

que el que se utiliza para la Semana Santa de 1923. Como nuestro estudio llega hasta 1931, en total han sido anali-

zados nueve carteles.
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el tratamiento de los resultados, eran contrastadas con otros estudios realizados sobre la materia,
tanto a escala nacional como europea, de los que hablamos en el estado de la cuestion. Asimis-
mo, pensamos que el contexto en el que se encontrara el objeto del andlisis aportaba claves tras-
cendentales para entender lo que veiamos, de forma que dichas conclusiones han sido contextua-
lizadas en la situacién econdémica, politica, social... en la que se situaban las manifestaciones gra-

ficas.
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MENU SALIR

Como ya comentabamos con anterioridad, hay algunos estudios relacionados con nuestro objeto
de investigacion, pero son fundamentalmente estudios parciales, que se centran en manifestacio-
nes concretas de algo que nosotros hemos pretendido contemplar como una actividad con enti-
dad propia: el disefio grafico. Esa es, pensamos, la aportacién mas interesante de este trabajo, un
enfoque novedoso, global y mas completo, de una actividad anteriormente no tratada como tal.
Por otro lado, algunas de las areas de actuacion que nosotros incluimos como parte del disefo
gréfico, tales como el disefio publicitario, el diseno de identidad o el disefio de ocio no han sido
trabajados previamente —al menos no tenemos constancia de ello—. Otros puntos de nuestro tra-
bajo, como el disefio de producto, el cartel, las casas litograficas o la Escuela de Bellas Artes,
han sido investigados pero parcialmente o con distintos enfoques.

Ademas de lo anterior, otro aporte importante de la presente investigacion es la amplia re-
copilacion de piezas graficas producidas durante el periodo estudiado. Algunas de ellas estan ac-
cesibles al publico en archivos como el Diaz de Escovar o el Archivo Municipal; también a tra-
vés de otros estudios sobre materias concretas. Pero una importante cantidad de las imagenes que
aqui se presentan, fundamentalmente por pertenecer a archivos privados, no habian sido publica-
das anteriormente, con lo cual suponen una interesante aportacion.

En cuanto a los estudios previos, son varios los que tratan asuntos con relacion al nuestro,
pero desde otra disciplina como es la pintura. Sin embargo, durante estos afos, sobre todo los
primeros de nuestro estudio, la relacion entre la pintura y el disefio grafico es cercana, no en va-
no algunos de los artistas que realizan por ejemplo carteles son afamados pintores malaguefios.
Ademés, la ilustracion de esos primeros afios tendra mucha influencia de la pintura, por ejemplo
en los temas que representa. Por todo ello, ha sido de mucha utilidad el estudio de Maria Teresa
Sauret sobre El siglo XIX en la pintura malagueria. Esta completa y exhaustiva investigacion
trata, por ejemplo, la Escuela de Bellas Artes pero desde el punto de vista de los aportes que ésta
realiz6 a la pintura malaguefa. Asimismo, analiza la pintura y sus géneros, dentro de los que se
encuentran el paisaje, el costumbrismo o la pintura religiosa. Dichos géneros también tendran

presencia en la ilustracion gréfica. Por otro lado, M* T. Sauret afiade un apéndice biografico so-
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bre los pintores malagueiios de la época, algunos de los cuales, como hemos comentado, realiza-
ran alguna incursion en el disefio grafico.

También se aproxima a la Escuela y a algunos de los profesionales que en ella trabajaron
Baltasar Pefia en Los pintores malagueiios en el siglo XIX. Este dedica su obra a la escuela mala-
guea, en la que también tiene un capitulo dedicado a la Escuela de Bellas Artes. Hay otros dedi-
cados a los clésicos de la escuela malaguefia como Ocon, Martinez de la Vega... Asimismo, ofre-
ce algunos capitulos dedicados a los innovadores Ferrdndiz y Mufioz Degrain, y estudia también
a los discipulos de los anteriores. Es decir, un compendio completo de todos los pintores, muchos
de los cuales fueron profesores o alumnos de la Escuela de Bellas Artes.

Francisco J. Palomo realiza una investigacion, Historia social de los pintores del siglo XIX
en Malaga, en la que estudia la Escuela de Bellas Artes desde su creacion en 1851 hasta 1925,
referido a profesores, planes de estudio, metodologia, etc. pero también desde el punto de vista
de la pintura. También el mismo autor es responsable de Las exposiciones de bellas artes en
Malaga, 1843-1862, vy La pintura costumbrista del siglo XIX en Madlaga. En La Academia de
Bellas Artes de Mdlaga en el siglo XIX, Maria de los Angeles Pazos Bernal analiza la Academia
de Bellas Artes y, dependiente de ella, la Escuela de Bellas Artes, desde su creacion en 1851 has-
ta 1893, en que quedan separadas por el Real Decreto de 8 de julio de 1892. Dentro de este pe-
riodo también estudia profesores, ensenanzas, planes de estudio, etc. pero las referencias a la li-
tografia son muy escasas. Como se puede observar, la pintura malaguena del siglo XIX ha sido
objeto de estudio en los tltimos afios, y a través de ella también los pintores, la Escuela de Bellas
Artes y otros asuntos relacionados con el nuestro, pero siempre desde otra perspectiva. Por
ejemplo, no se ha realizado ningun estudio especifico de la aportacion de la Escuela a la forma-
cion de obreros especializados en Artes Graficas.

Sin salir de la pintura y de sus autores, hay también algunas investigaciones sobre pintores
como Enrique Jaraba Jiménez. Un pintor empresario en la Malaga de principios del siglo XX,
de Eduardo Fabre Escamilla. Este si que dedica una parte del trabajo a analizar la vertiente como
cartelista del pintor, pero serd una excepcion.

En cuanto al cartel, encontramos alguna exploracién al respecto. En concreto, una breve
pero muy interesante titulada E/ cartel de feria en Malaga, de Francisco Javier Fontalva, publi-
cada en el Boletin de Arte, nimero 3. Otra, mas amplia, titulada E/ cartel de la Semana Santa, de
Agustin Clavijo y Juan Antonio Ramirez. El cartel comercial es uno de los asuntos menos trata-

dos. Apenas hemos encontrado un catdlogo sobre una exposicion dedicada a la empresa Ceregu-
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mil, Historia grdfica de una industria malaguenia. Cergumil Ferndndez. Todos ofrecen una vi-
sion exclusiva de esta manifestacion, sin ponerla en relacion con la actividad a la que pertenece.

Sobre el disefio de producto o packaging, hemos encontrado poco mas que un articulo ori-
ginal en aleman de Christiane E. Kugel sobre las cajas de pasas: Rosinen aus Malaga, o Pasas de
Malaga en su traduccion al espafiol.

Respecto a la litografia en Malaga tampoco hay un estudio de conjunto. Los existentes ha-
cen referencia a alguna casa litografica concreta como Lapeira, Un ejemplo de industrializacion
en Mdalaga: A. Lapeira. Metalgraf Espariola de Maria Pepa Garcia Lara, un articulo muy intere-
sante sobre la famosa fabrica de envases; o Fausto Muioz, Fausto Muiioz Maduerio, litografo
malaguerio, de Eva Ramos Frendo. En Cien arios de historia de las fabricas malaguerias (1830-
1930), de Antonio Santiago, Isabel Bonilla y Antonio Guzman, se trata la industria de las artes
gréficas, en donde se hace referencia a algunas de las casas litograficas mas importantes de esos
anos.

En cuanto a la ilustracion, también se han realizado estudios como El Guadalhorce (1839-
1840) y la difusion del movimiento romdantico en Mdlaga, sobre la ilustraciéon romantica mala-
guefia a través de la publicacion méas emblematica de la época. También, el profesor Fernando
Arcas Cubero ha estudiado en E! Pais de la Olla. La imagen de Esparia en la prensa satirica la
ilustracion satirica en el periodico mas importante de esta naturaleza, ademas de realizar una in-
teresante y completa aproximacion a su autor, Emilio de la Cerda.

Estos son los antecedentes mas cercanos a nuestra materia de estudio. Otros hacen referen-
cia a la Mélaga de la época, desde otros puntos de vista: Vida cotidiana en Malaga a fines del
siglo XIX (Antonio Albuera Guirnaldos), /00 afios de noticias. Malaga 1900-2000, La sociedad
malaguenia en el siglo XIX (Francisco J. Palomo Diaz), La prensa satirica en Malaga durante la
Restauracion, o Historia de Mdlaga y su provincia (F. Guillén Robles).

Estudios similares, o sobre asuntos también estudiados en el presente trabajo, hay muchos,
pero a otra escala: nacional o incluso europea e internacional. Uno de los propositos de nuestra
investigacion era observar hasta qué punto el disefio grafico en Malaga estaba dentro de la evo-
lucion del disefio grafico en otras escalas mayores. Por ello, dichos estudios también han sido de
gran utilidad. Entre ellos: El disefio gradfico en Espainia y El diserio grdfico. Desde los origenes
hasta nuestros dias (Enric Satué), Megg's History of graphic design (Philip Meggs), La publici-

dad en 2000 carteles, Espaiia en 1000 carteles, y El color de la publicidad: carteles esparioles
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de 1890 a 1940 (Jordi Carulla), Historia de la publicidad (Raul Eguizabal), La ilustracion grafi-

ca del XIX en Esparia (Valeriano Bozal), y un largo etcétera.
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La forma de aprehender la realidad dependera del marco tedrico. Este constituye un corpus de
conceptos de diferentes niveles de abstraccion, que incluira supuestos de caracter general acerca
del funcionamiento de la sociedad asi como conceptos mas concretos sobre el objeto de estudio.
El investigador ha de asumir ese conjunto de conceptos tedrico-metodologicos que le guiard en
la forma de percibir y explicar la realidad. Como ya hemos comentado en los puntos anteriores,
el marco tedrico debe impregnar la investigacion en distintos niveles, desde el mismo plantea-
miento del problema, hasta la definicion de los objetivos o la seleccion de las herramientas me-
todoldgicas.

Los niveles de abstraccion seran varios. El nivel mas alto lo constituiran los supuestos pa-
radigmaticos. La teoria general implica una vision de la realidad, y contendrd un conjunto de
proposiciones que, de alguna manera, explicaran los procesos y fendémenos que en ella se produ-
cen y condicionaran los objetivos que nos planteamos para la investigacion. En un nivel menor
de abstraccion, estaran las proposiciones teodricas especificas de la materia que pretendemos es-
tudiar.

Hemos pretendido abordar esta investigacion aproximandonos al objeto de estudio tanto
desde el punto de vista de lo formal, como de su contextualizacién social. Como afirma J. B.
Thompson, las “caracteristicas técnicas son verdaderamente importantes [...]; sin embargo, no se
les deberia permitir oscurecer el hecho de que el desarrollo de la comunicacion mediatica sea, en
un sentido fundamental, una reelaboracion del caracter simbolico de la vida social, una reorga-
nizacion de las formas en las que el contenido y la informacién simbdlicas se producen e inter-
cambian en la esfera social, y una reestructuracion de las maneras en que los individuos se rela-
cionan unos con otros y consigo mismos™!.

En ese sentido, el conjunto de teorias establecidas por los pensadores asociados a la Escue-
la de Frankfurt (Adorno, Walter Benjamin, Horkheimer, Marcuse, Habermas...), y conocidas co-

mo la Teoria Critica, son las que forman nuestro corpus conceptual que nos orienta en la forma

I THOMPSON, J. B., Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comunicacién. Barcelona, Paidos,
1998, p. 26.
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de observar la realidad. Son teorias sobre distintos campos del pensamiento, desde las artes o la
estética hasta la sociologia o la filosofia, que pensamos nos permite un andlisis mas global, mas
profundo y mas plural sobre la realidad social que pretendemos estudiar; no en vano, la Escuela
de Frankfurt fue una de las pioneras en reivindicar una aproximacion holistica y global al objeto
de estudio. No se limita a la mera descripcion de los hechos, sino que penetra valorativamente en
la raiz de las cosas. Ademas, son teorias que estan suficientemente asentadas dentro de la inves-
tigacion en comunicacion. Podriamos decir que la Teoria Critica es una frecuentada estacion de
paso en el estudio de la comunicacion y la cultura, desde su vision global, pluralista, interdisci-
plinar y alejada del positivismo.

En cualquier caso, la propia evolucion de estas teorias nos permiten contemplar esta teoria
de manera abierta, ademas de otros aportes tedricos, no contradictorios —estudios en comunica-
cion, teorias psicoanaliticas...— y que nos pueden ayudar a iluminar ciertos aspectos de la reali-
dad. En este sentido, la utilizacion de categorias historiograficas marxistas no es ajena ya que la
Teoria Critica también ha empleado, de una forma més o menos flexible, estos postulados.

La Escuela de Frankfurt inicia su historia sobre 1920, partiendo de una perspectiva inter-
disciplinar y con dos ideas fundamentales que dirigiran su tarea: “la conciencia de que la socie-
dad era mas injusta que antes y la conviccidén de que sdlo una sociedad mejor podria instaurar las
condiciones de un pensamiento verdadero™. Su objetivo inmediato era reflexionar sobre el fe-
noémeno del progreso humano en un momento en que la ideologia del progreso decepcionaba a la
intelectualidad europea. Rechaza la Escuela la posibilidad de crear una utopia positiva en tanto
no es posible determinar como habria de ser el futuro. Si era posible establecer como no debia
ser, lo que daba la posibilidad de criticar el presente. Por otro lado, estos tedricos afirmaban que
todo conocimiento estd determinado por mediaciones, porque la produccion tedrica no puede
estar al margen de los procesos historicos, econémicos, sociales... dentro de los que surge. Por
tanto, ninguna teoria podia ser imparcial, aun cuando una aparente objetividad ocultara su inevi-
table caracter ideoldgico. Asimismo, criticaban el principio de no valoracion como criterio de
objetividad tedrica, y proponian la praxis para alcanzar la emancipacion del hombre.

Habermas, en el balance que realiza sobre los inicios de la Escuela’, resume en varios los

temas que trataron: “las formas de integracion de las sociedades posliberales, la socializacion

2 CORTINA, A., Critica y utopia: la Escuela de Francfort. Madrid, Cincel, 1985, p. 62.

3HABERMAS, J., Teoria de la accién comunicativa : complementos y estudios previos. Madrid, Catedra, 1989.
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familiar y el desarrollo del yo, los medios y cultura de masas, la psicologia social de la protesta,
la teoria del arte, y la critica del cientificismo y del positivismo™.

Auschwitz supondrd un punto de inflexion en la evolucion de la Teoria Critica. Mientras
que ellos analizaban los procesos sociales que provocaban el horror y la explotacion, esos proce-
sos iban en aumento. La tragedia alli ocurrida fue  la culminacién de una opresion racional-
mente calculada, de un exterminio programado que supuso un replanteamiento de las ideas cen-
trales de la teoria. La praxis, criterio de verificacion en el que confiaba la Escuela, contradijo a la
teoria. Adorno y Horkheimer afirmaban en el prologo de Dialéctica de la Ilustracion, de 1947°:
“Cuando hace dos afios iniciamos el trabajo [...] nos habiamos propuesto nada menos que com-
prender por qué la humanidad, en lugar de entrar en un estado verdaderamente humano, desem-
bocd en un nuevo género de barbarie. Habiamos subestimado las dificultades del tema, porque
teniamos aiin demasiada fe en la conciencia actual”.

El fracaso de la modernidad a la hora de crear un mundo solidario no era posible explicarlo
unicamente atendiendo a las razones econdémicas, sino que habia que indagar en como la moder-
nidad entiende el poder y como nuestra forma de comprenderlo nos forma o en, términos de la
propia teoria, nos subjetiva. Por ello, la Escuela de Frankfurt centr6 sus atenciones no sélo en la
esfera econdmica sino también en la esfera cultural, siendo pionera en el estudio de la cultura de
masas. La investigacion social se focaliza en el reino cultural dirigiendo sus criticas en lo que
dan en denominar la industria cultural, y su influencia en la formacién de visiones del mundo y
representaciones colectivas.

El concepto de industria cultural nace en un texto de Horkheimer y Adorno en 1947. Entre
otras cosas, plantean la introduccién en la cultura de la produccion en serie, en donde se pasa de
actor-espectador a productor-consumidor y el objeto cultural pasa a ser un producto con un valor
monetario, a parte del valor estético o moral. Hablan también de la degradacion de la cultura en
industria de la diversion, descubriendo la relacién que en el capitalismo se establece entre ocio y
trabajo: “la diversion haciendo soportable una vida inhumana, una explotacion intolerable, ino-
culando dia a dia y semana tras semana la capacidad de encajar y arreglarse, banalizando hasta el

sufrimiento en una lenta muerte de lo tragico, esto es, de la capacidad de estremecimiento y rebe-

4 CORTINA, A, op. cit., p 63.

5 HORKHEIMER, M.; ADORNO, T. W., Dialéctica de la Ilustracion. Barcelona, Circulo de Lectores, 1999.
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1ién™%. En este sentido, como la otra cara de la degradacion de la cultura, hablan de la desublima-
cion del arte cuando se incorpora al mercado como un objeto mas.

Walter Benjamin expone en 1936, en su ensayo La obra de arte en la época de su repro-
ductibilidad técnica, “su tesis acerca de la fractura histdrica que supuso el paso del arte tradicio-
nal, cuando la obra era tinica, tenia un valor cultual y por ello poseia un aura, a la época en que la
técnica permite la reproduccion masiva de las obras, que las despoja de su aura genuina y las re-
duce a la condicion de meras mercancias sin valor cultual”’. Ese proceso llevo a Benjamin, como
a Adorno y Horkheimer, a pensar que el surgimiento de la industria de la cultura era un proceso
de destruccion de la obra de arte autonoma. Fue una de las reflexiones sobre el destino del arte
que mayor influencia ha ejercido a lo largo del siglo XX.

Nuestro objeto de estudio se inserta en este marco, puesto que forma parte de ¢él. Lo que
nosotros proponemos como origen del disefio grafico también forma parte del origen de este
concepto de industria cultural que plantean los teéricos de la Escuela de Frankfurt. Tal y como
afirma Roman Gubern: “Con todas estas técnicas, que se expandieron paralelamente a la Revo-
lucién Industrial y a las reivindicaciones sociales de las clases populares, se incrementd especta-
cularmente la densificacion iconica en la nueva sociedad de masas, que contribuyo a su vez a
una paulatina democratizacion cultural. Cada vez mas personas podian disfrutar de la informa-
cion y/o del placer aportado por las iméagenes reproducidas de modo seriado en los periddicos,
revistas, libros, carteles o laminas, que empezaban a configurar la iconosfera propia de la nueva
sociedad industrial. Pero también un creciente nimero de personas podian acceder a la produc-
cion de tecnografias, gracias a procedimientos relativamente asequibles como la litografia y lue-
go la camara fotografica. De modo que la densificacion iconica en aquella sociedad resulto inse-
parable de los procesos de desarrollo productivo, de los avances técnicos, de la expansion de los
medios de transporte, de las reivindicaciones sociales y de la progresiva democratizacion de las
formaciones sociales. Asi pues, a lo largo de aquel siglo, se pusieron los fundamentos técnicos y
sociales de lo que serian la cultura de masas y las industrias culturales de nuestra época™.

Como antes apuntabamos, los planteamientos de la Escuela de Frankfurt han sido utiliza-

dos habitualmente en los estudios sobre comunicacion. De hecho, sigue teniendo una vigencia

6 MARTIN BARBERO, J., De los medios a las mediaciones. Comunicacién, cultura y hegemonia. Barcelona, Gus-
tavo Gili, 1993, p. 51.

7GUBERN, R., Medios iconicos de masas. Madrid, Historia 16, 1997, p. 20.

8 Ibid., p. 18.
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absoluta en la actualidad, en concreto en Espafia a través de los estudios de distintos tedricos
como los profesores Enrique Bustamante o Ramén Zallo. En realidad, buena parte de los estu-
dios sobre comunicacion en la actualidad estan influenciados por la Teoria Critica: en unos ca-
sos, desarrollandola; en otros, criticando o discutiendo sus posiciones y planteamientos.

La Teoria Critica ofrece a los estudios sobre comunicacidon una vision interdisciplinar y
global, alejada del positivismo por su caracter instrumental y legitimador del orden social. Tam-
bién plantea la confluencia entre lo econémico, lo social y lo cultural. “Con la expresion teoria
critica se ejemplifica un modelo de trabajo o metodologia que requiere, entre otros factores: vin-
cular las dimensiones explicativas, normativas e ideoldgicas del pensamiento social. Analizar la
totalidad del mundo social moderno o cualquiera de sus esferas -psicologica, cultural, economi-
ca, legal, politica, comunicativa- desde la compleja interconexion de lo material y lo ideologico.
Adoptar una perspectiva interdisciplinar amplia. Combinar teoria y praxis, critica pura y accion
social. Utilizar el conocimiento para cambiar la realidad existente, mejorarla y adecuarla a inte-
reses mas humanos. Favorecer una critica continua, una dialéctica negativa, en la que cualquier
denuncia debe ser confrontada con la realidad social existente. La teoria social debe ser capaz de
tomar una postura critica™.

No hay acuerdo sobre las distintas corrientes dentro de los estudios sobre comunicacion
que se pueden agrupar bajo la etiqueta de teorias criticas, de modo que cada autor incorpora unas
y no otras, o viceversa. Alejandro Barranquero propone'® enfoques tan diversos como la Escuela
Critica de Frankfurt (Adorno, Horkheimer, Benjamin, Marcuse, etc.), el Estructuralismo y Post-
estructuralismo (Althusser, Barthes, Lacan, Poulantzas, Foucault, Levi-Strauss, etc.), los Estu-
dios Culturales (la Escuela de Birmingham - Hall, Thomson y Williams), la Economia Politica
de la Comunicacion (Smythe, Schiller, Garnham, Murdoch, Mattelart, etc.), la Escuela (Critica)
Latinoamericana de la Comunicacién (Marqués de Melo, Pasquali, Martin Barbero, etc.), la Co-
municacion para el Desarrollo / Cambio Social (Servaes, Beltran, Alfaro, Tufte, etc.) y otras teo-
rias: Teorias de la Dependencia, Teorias del Imperialismo Cultural, Teorias Participativas, Co-
municacion Democratica, etc.

Como apuntabamos, la Teoria Critica engloba diversas formas de observar la realidad, al-

gunas de las cuales han supuesto una revision de los postulados iniciales. En este sentido, J. B.

° BARRANQUERO CARRETERO, A., “Estudios de comunicacion y vigencia de la teoria critica en Espafia” en
Nomadas - Revista Critica de Ciencias Sociales y Juridicas, Madrid, 11-2005/1, Universidad Complutense de Ma-
drid.

10 7d.
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Thompson revela, al exponer las lineas de pensamiento de las que se vale para su estudio sobre
los media, influencias de la Teoria Critica pero dice tener “dudas sobre si puede recuperarse al-
gunos de los materiales de los primeros tedricos de la Escuela de Frankfurt, como Horkheimer,
Adorno y Marcuse; su critica a lo que llamaron la industria cultural era demasiado negativa y
estaba fundada en una dudosa concepcion de las sociedades modernas y sus tendencias de desa-
rrollo”!!. Martin Barbero, por su parte, también revisa algunos de los supuestos planteados por
Adorno cuando se pregunta: “;Y si en el origen de la industria cultural mas que la 16gica de la
mercancia lo que estuviera en verdad fuera la reaccion frustrada de las masas ante un arte reser-
vado a las minorias?”!'2. En cualquier caso, estos enfoques, que tienen una raiz comin y que pro-
ponen que “el desarrollo de los medios de comunicacion —desde las primeras formas de impre-
sion hasta los recientes tipos de comunicacion electronica— constituyen una parte integral del
surgimiento de las sociedades modernas™3, son las que nos sirven como marco desde el que ob-
servar la realidad.

Al principio, comentamos que en el marco teérico se dan varios niveles de abstraccion,
hasta llegar a proposiciones tedricas especificas de la materia de estudio. En este sentido, ya en
la metodologia aclaramos cudl era nuestra postura acerca de la definicion de disefio grafico y sus
origenes como actividad. Aunque no se trata, con este trabajo, de abrir un debate sobre lo que es
o deja de ser, creemos necesario precisar dichos conceptos.

Ya deciamos que, de forma general, el término diserio se viene empleando de forma indis-
criminada y confusa, y que ello provoca cierta confusion a la hora de definir el disefio gréfico,
que parece no encontrar su lugar terminologico definitivo. Se podrian encontrar innumerables
definiciones del término diserio grdfico: una forma de pensamiento, un desarrollo consciente de
la capacidad ontologica del ser humano de crear un universo de signos, simbolos y sefiales'4; es
transmitir una idea, un concepto o una imagen de la forma mas eficaz posible!’; la capacidad de

visualizar, de imaginar cdmo se comportaran las cosas antes de que existan'®; etc. Para la Real

I'THOMPSON, I. B. op. cit., p. 20.
12 MARTIN BARBERO, I., op. cit., p 54.
13 THOMPSON, J. B. op. cit., p. 15..

14 YANTORNO, A., “Profesor... ;qué es el disefio?” en http://www.foroalfa.com/A.php/Profesor  que es_el di-
seno/13

15 “Fundamentos del disefio” en http://www.newsartesvisuales.com/funda/FUNDA1.HTM

16 RICARD, E., “La capacidad de visualizar” en http://www.foroalfa.com/A.php/La_capacidad de visualizar/73
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Academia Espafiola, en la tercera acepcion de diserio éste es definido como la “concepcion ori-
ginal de un objeto u obra destinados a la produccion en serie”.

La opinion de Norberto Chaves!” al respecto'® nos parece especialmente interesante. El
autor lo define como aquella manifestacion grafica en la cual hay un pardmetro diferenciador,
que es el modelo productivo: “un sistema de actores y roles en el cual el disefiador grafico obra
como codificador de la relacion entre emisor y receptor y entre usuario (cliente) y productor ma-
terial”. Es decir, cuando “los productos del disefio grafico aparecen no como objetos similares a
cualquier objeto grafico, sino como fruto de un conjunto de condiciones y practicas diferencia-
dos, especificos”. Por ello, nosotros definimos el disefio grafico como la disciplina que se encar-
ga de concebir, programar, proyectar y realizar comunicaciones visuales, producidas por medios
industriales, destinadas a transmitir mensajes especificos a grupos determinados.

Tanto en la definicion de Norberto Chaves como en la de la R.A.E., surge un concepto que
es el que nos sirve para plantear, desde nuestro punto de vista, el origen del disefio gréafico: la
produccion en serie o industrial. Si definir el término diserio grdfico no resulta una tarea sencilla,
no es menos complicado establecer su origen. Al respecto, recogemos unas palabras, que pueden
ser muy ilustrativas, de Oriol Pibernat!’:

“Toda disciplina de reciente constitucion se ve compelida fatalmente a buscar en el pasado
antecedentes que la legitimen como tal. Cuanto mas nueva es la disciplina, mayor empefio pone
en esta busqueda. La historia certifica un pasado y, consiguientemente, una identidad. El disefio
no obra precisamente con moderacidon en estas exploraciones y en su afan por recomponer su
arbol genealogico se reconoce en el homo faber. La eterna alusion al hacha de silex y al hombre
de las cavernas que introducen sus elocuentes monografias historicas me inclina a sospechar un
estado de conciencia ain muy primitivo de esta disciplina. Con ella se «descubrey», no sin sobre-
salto, que el disefo es «el oficio mas antiguo del mundo [...]».

Efectivamente, repasando la bibliografia sobre la historia del disefio grafico, aunque cada

autor plantea los origenes de la actividad en un momento de la historia diferente —con la inven-

17 Norberto Chaves es asesor en disefio, imagen y comunicacion, asi como profesor de Semiologia y Teoria del Di-
sefo en la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires. Ha sido docente y jefe
del Departamento de Pedagogia de esa Universidad y de la Escola EINA de Barcelona. Ademas, es autor de La ima-
gen corporativa y el Oficio de disefiar (Gustavo Gili) y junto con Ratll Belluccia La marca corporativa (Paidos).

18 CHAVES, N., op. cit., pp. 80-81.

19 PIBERNAT, O., “El oficio mas antiguo del mundo” en La Vanguardia, 1986. Citado por CHAVES, N., “El oficio
mas antiguo del mundo” en http://www.foroalfa.com/A.php/El oficio_mas_antiguo_del mundo/88
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cion de la escritura®’; en la Antigiiedad, hace 2500 afios?!; a finales del siglo XIX??— observamos
que hay una tendencia a remontarse a épocas muy lejanas en el tiempo para situar el inicio de
esta profesion. Nosotros creemos trascendental tener en cuenta el concepto de la produccion co-
mo elemento fundamental para entender esta herramienta de comunicacion social. Por ello, pro-
ponemos como origen de esta actividad, en su concepcion moderna, el periodo historico de la
Revolucion Industrial y la expansion de las nuevas técnicas de impresion, en concreto de la lito-
grafia, que puso en manos de los primeros disefiadores una herramienta sencilla, rapida, barata y
con unas posibilidades expresivas enormes. Walter Benjamin afirmaba al respecto en su ensayo
La obra de arte en la era de su reproduccion técnica: “Con la litografia, la técnica de la repro-
duccidn alcanza un grado fundamentalmente nuevo. El procedimiento, mucho mas preciso, que
distingue la transposicion del dibujo sobre una piedra de su incision en taco de madera o de su
grabado al aguafuerte en una plancha de cobre, dio por primera vez al arte grafico no sélo la po-
sibilidad de poner masivamente (como antes) sus productos en el mercado, sino ademas la de
ponerlos en figuraciones cada dia nuevas. La litografia capacité al dibujo para acompaiar, ilus-
trandola, la vida diaria”. Como afirman algunos teodricos, “este control sobre la impresion fue el
comienzo del disefio grafico”?.

En nuestra investigacion, el marco tedrico que asumimos nos permite analizar el objeto de
estudio interconectando distintas realidades (econdémica, social, politica...) lo que nos ofrece una
vision mas completa. Pero, al mismo tiempo, gracias a esa relacion que se establece entre distin-
tas realidades influyendo cada una en la actividad de las otras, y viceversa, podemos contemplar
a través de una de ellas algunas de las cosas que ocurren en las demas. En este sentido, el profe-
sor Philip Meggs?* afirmaba lo siguiente: “Existe una palabra en el aleman, Zeitgeist, que no tie-
ne traduccion en el inglés. Viene a significar el espiritu del tiempo, y se refiere a las modas y
gustos culturales que son caracteristicos de una época concreta. La naturaleza efimera e inmedia-

ta del disefio grafico, combinado con sus relaciones con lo social, politico y econdomico de su

20 MEGGS, P. B.; PURVIS, A. V., Meggs " history of graphic design. New Jersey, John Wiley & Sons, 2006.

21 SATUE, E., El diseiio grdfico. Desde los origenes a nuestros dias.

22 WEILL, A., Graphic design. A history. New York, Harry N. Abrams, 2004.

2 HOLLIS, R., El disefio grafico. Barcelona, Destino, 2000, p. 17.

24 Philip Meggs (1942-2002) fue disefiador, profesor y escritor. Como profesor, imparti6 clases, entre otros sitios, en
la School of the Arts de la Universidad de Virginia. Como escritor, ademas de autor de mas de una docena de libros,

particip6 en la elaboracion de la seccion de disefio grafico de la Encyclopedia Britannica. Forma parte del Salon de
la Fama de Directores de Arte.
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cultura, le permiten expresar el Zeitgeist de una época mejor que muchas otras formas de expre-
sion humana. Como dijo el célebre disenador Ivan Chermayeff: el disefo de la historia es la his-
toria del disefio”?.

Todo lo comentado hasta el momento, es la atalaya teorica desde la que observamos nues-
tro objeto de estudio del que pensamos que, de alguna manera, a través de las tipografias, los co-
lores, la composicion, etc. refleja algo mas sobre el contexto en el que se encuentra, al tiempo
que provoca una serie de consecuencias mas amplias. No es algo ajeno a lo que le rodea, sino
que es hijo de su tiempo. Por tanto, creemos que haber adoptado una postura aséptica atendiendo
exclusivamente a lo formal, sin tener presente estas conexiones, hubiera sido un error que nos
hubiera llevado a extraer conclusiones sesgadas. En este primer acercamiento, no ha sido la pre-
tension explicar a través del disefio grafico otras esferas de la vida, algo que quizas podria ser un
segundo paso en este estudio. Pero, para que ello fuera posible, antes era preciso sistematizar y

formalizar dicha disciplina, labor que hemos tratado de desarrollar en esta investigacion.

23 MEGGS, P. B.; PURVIS, A. V., op. cit., p. 9.
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Los afios finales del siglo XVIII suponen en Espaiia el inicio del desarrollo del capitalismo mo-
derno. Son los aflos en los que se pasa paulatinamente del taller a la fabrica, lo que supone un
cambio en las relaciones de produccion existentes hasta ese momento, reflejadas por ejemplo en
la figura del aprendiz. El volumen de estas actividades iniciales no fue muy grande, pero si que
resultaron trascendentales para las transformaciones econdémicas y sociales que estaban por lle-
gar, quizas de manera irreversible. Esa industria moderna estaba “localizada sobre todo en Cata-
lufia; un foco paralelo malagueio, que llegd a alcanzar bastante importancia, se frustrd y no tuvo
continuidad”?®. La nueva industria se especializa y se dota de unos nuevos y poderosos sistemas
de produccion, que le permiten poner en el mercado un mayor volumen de articulos, a precios
mas bajos que los productos artesanos. Otro tanto ocurre en la agricultura, que también aumenta
la produccion, acumulandose mayores excedentes para intercambiar; del mismo modo, la pro-
duccidn por persona se incrementa lo que permite un trasvase de trabajadores del campo a la in-
dustria.

Sin embargo, “la formacion de un mercado de &mbito nacional es condicién indispensable
para que llegue a completarse la revolucion industrial en cualquier pais™’, ya que el aumento de
la produccion tiene que ir acompanado de un desarrollo de la circulacion. Poco a poco, los inter-
cambios crecen a un ritmo parecido, en una dindmica en la que el proletariado industrial compra
los alimentos que necesita a los campesinos; los empresarios les compran materias primas; y los
agricultores adquieren los productos industriales que vienen de las ciudades, en detrimento de los
antiguos proveedores locales. Pero, durante buena parte del siglo XIX, el mercado interior espa-
ol es bastante precario, lastrado por pocas y malas vias de comunicacion, de forma que muchos
de los intercambios se hacian a lomos de animales de carga. Estos medios lentos dificultan el tra-

fico de las mercancias afectado, logicamente, a los intercambios comerciales. No eran las defi-

26 NADAL, J., “Industrializacion y desindustrializacion del sureste espafiol, 1817-1913” en Moneda y Crédito, n°
120, marzo de 1972, pp 3.80. Citado por FONTANA, J., Cambio econdmico y actitudes politicas en la Esparia del
siglo XIX. Barcelona, Ariel, 1983. pp. 69-70.

27FONTANA, J., Cambio econdmico y actitudes politicas en la Espaiia del siglo XIX. Barcelona, Ariel, 1983. p. 14.
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cientes rutas la unica causa del pobre comercio interior, ya que como apunta J. Fontana eso su-
pondria caer en el error de confundir “los caminos con el comercio que discurre por ellos. De
haber analizado el problema con mayor agudeza se hubieran dado cuenta de la necesidad de in-
vestigar la produccion de mercancias para descubrir las razones de la falta de circulacion, en lu-
gar de proceder a la inversa (...). Porque no puede haber comercio sin produccion’?8.

En este sentido, se empieza a configurar una separacion entre los empresarios que poseen
los medios de produccion y los obreros asalariados. En el campo, el régimen sefiorial va cam-
biando, y los pequefios propietarios van desapareciendo para pasar a formar parte del proletaria-
do agricola e industrial. Pero, para llegar a ese contexto propicio, se debian producir cambios en
las estructuras econdmicas y sociales del Antiguo Régimen. Todavia en el siglo XVIII, en Cata-
lufia surge una burguesia industrial ligada a la industria algodonera, que encuentra en el mercado
con las colonias americanas la inica forma de prosperar, ya que el mercado nacional era muy
escaso. Se produce asi un pacto tacito de esta burguesia con la aristocracia seforial y la Iglesia:
el comercio colonial para la primera, y el campo para las segundas. Sin embargo, las tres guerras
contra Inglaterra entre finales del XVIII y principios del XIX, supusieron la paralizacion del co-
mercio exterior espafiol y una consecuente crisis econémica. “Perdidos los mercados coloniales,
el Antiguo Régimen no tenia nada que ofrecer en compensacion”?. La burguesia miraba las po-
sibilidades que podia ofrecer Espaiia y se encontraba con un pais atrasado, sometido todavia a las
oligarquias feudales. Comprendieron, asi, que para salir de la crisis necesitaban un pais prospero,
con una masas de compradores con recursos econdmicos suficientes, y que esa situacion no era
posible con la politica econémica del Antiguo Régimen. “A fin de cuentas, la historia no es un
desarrollo lineal de las fuerzas productivas, ni simple sucesion mecanica; sino desarrollo desi-
gual, y las desigualdades pasan por la evolucion de las formaciones sociales, es decir, a través de
sus enfrentamientos e incesante transformacion0,

Malaga no es ajena a esa coyuntura. En los afios finales del reinado de Carlos III, la ciudad
es uno de los principales centros economicos de Espaia, apoyada sobre todo en la agricultura
-vid y agrios- y el comercio exterior, fundamentalmente con las Indias. Las guerras y la crisis ya

comentadas también tienen su reflejo en Malaga, que alcanza hasta la década de 1830 cuando se

28 Ibid., pp. 30-31.
2 Ibid., p. 47.

30 GALLISOT, R., “Contra el fetichismo” en SERENI, E., GLUCKSMANN, C., GODELIER, M. [et al.] La catego-
ria formacion economica y social. México D.F., Editorial Roca, 1973, p. 126.
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inicia “la etapa mas brillante del siglo (...), los decenios centrales del XIX, un periodo en que
Malaga se configura como uno de los centros mas dinamicos del territorio espafiol”!. Un serie
de modernas empresas inician su actividad en distintos campos: fabricacion de hierros y tejidos,
principalmente, pero también productos quimicos, curtidos, vinos y licores, chocolates, litogra-
fias, azucar, etc.

La ciudad se convirtio en puerto de salida de numerosos productos procedentes del interior
de la region, a la vez que en centro redistribuidor de las mercancias que llegaban de fuera. Ese,
entre otros motivos, provoco que se construyera un ferrocarril que comunicaba Malaga y Cérdo-
ba, que se hizo realidad en 1865. Fueron unos afios dorados para la economia de la ciudad, que
llegan hasta la década de los "80 cuando una crisis en la siderurgia y otros ramos, el descenso del
comercio exterior y, definitivamente, la plaga de filoxera sumen a la ciudad en una profunda de-
presion.

A finales de siglo y principios del siguiente, se recupera el pulso aunque “el comercio de
estos anos era s6lo sombra del habido en el pasado™?. Se comienza a dar importancia al turismo,
haciéndose publicidad del clima, de las fiestas y de los productos. Con la 1* Guerra Mundial,
Malaga se beneficia de la paralizacion que sufre Europa, volviendo a disfrutar de unos afios posi-

tivos33.

Después de la crisis de la Guerra de Independencia y durante los convulsos afios de Fernando
VII el Antiguo Régimen da muestras de agotamiento, mientras que todavia una incipiente clase

burguesa, que se concentra en las zonas industriales, empieza a ganar peso.

31 GARCIA MONTORO, C., “La tradicion mercantil malaguefia, 1785 - 1886” en Catalogo de la Exposiciéon “El
Palacio de Villalcazar y la tradicion mercantil malaguefia (1785-1886)”. Malaga, Camara Oficial de Comercio, In-
dustria y Navegacion, 1991.

32 PALOMO DIAZ, F. I, La sociedad malagueiia en el siglo XIX. Malaga, Arguval, 1983, p. 173.

33 A pesar de que la situacion de la ciudad no era la mejor, las gentes trataban de llevar una vida alegre. Esto queda
perfectamente reflejado en unas palabras de Manuel Blasco, citadas por Francisco. J. Palomo, que ilustran como era
la vida de la ciudad en aquellos afios: “A pesar de estar cerrados sus altos hornos, parado su ensanche y empobrecida
su industria, Malaga alegre y confiada, seguia siendo importante y cosmopolita, porque Malaga nunca fue puebleri-
na; era ciudad abierta al mar, sociable, acogedora, fina y castiza. La bondad de su clima hacia que sus habitantes

vivieran en la calle, en las aceras de las plazas, en las puertas de los cafés. En su Parque y Alameda se buscaba el
frescor de la brisa en el verano y la calefaccion del sol en los dias de invierno. Era ciudad bulliciosa con algarabia de
musicas y pregones: el organillero, el vendedor de biznagas y el de boquerones, el ciego que pedia en coplas su li-
mosna, los cascabeles de sus coches de caballos, las risas sonoras de sus mocitas. El sol, este bendito sol que atn
permanece, daba lentitud, pereza a los movimientos; todo era pausado, sin prisa, con ralenti. Se conversaba en co-
rros en las esquinas de las calles, se dormia la siesta en los bancos del parque, se discutia horas y horas en las mesas
del café; hasta los mendigos salian a la calle a pedir su limosna y entretenerse. Asi era la ciudad que cantd Salvador
Rueda, que describiera con gracias Arturo Reyes, la ciudad del paraiso de Aleixandre”. Ibid., p. 177.
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Se va a producir un largo proceso antes del definitivo ascenso de la burguesia, antes de
eliminar “de la escena politica a los ultimos residuos de la aristocracia feudal” y de instalarse “en
los gabinetes y parlamentos”. Desde alli, dirigirdn “a su antojo las transformaciones sociales y
econdmicas, las relaciones extranjeras y la politica colonial. EI mundo es suyo y recibe de ellos
un sello indeleble**. Ese definitivo ascenso a que nos referimos, no es soélo politico y econéomi-
co. Antes ha de haber una serie de cambios ideoldgicos, culturales, que le otorguen una hegemo-
nia. La construccion de esa hegemonia ideologica, intelectual y cultural no es facil y va a necesi-
tar de una serie de instrumentos, algunos de nueva creacion. “La nobleza cont6 con un aparato
ideologico por excelencia, la Iglesia, que establecid y difundioé una concepcion del mundo basa-
da en el orden providencial y en el origen divino del poder, dando asi razén del absolutismo y la
jerarquizada sociedad estamental”.

La nueva clase burguesa se va a apoyar, entre otras cosas, en una figura que surge ahora: el
intelectual. El nuevo sistema que se pretende se sustenta sobre la base de que todos los ciudada-
nos son iguales y el intelectual, a priori libre, es el que legitima el sistema ya que puede ejercer
el derecho de critica sobre personas, instituciones, etc. Y para esto, el aparato eclesidstico ya no
ofrece la credibilidad al estar montado en funcién de la jerarquia.

Sin embargo, esto no era ni mucho menos suficiente. Para transmitir los nuevos ideales ha-
bian de llegar a la mayor parte de la poblacion posible, y la mayoria de ésta no se encontraba ni
en las escuelas -donde iban precisamente los hijos de la burguesia- ni en las Iglesias -que seguian
dominadas por la aristocracia-. Precisa, pues, la burguesia de nuevos sistemas para difundir su
mensaje y lo encuentran, entre otros, en el periddico. La censura y el control politico sobre la
prensa fue estricto, precisamente por ese poder. Como dice John B. Thompson, la discusion criti-
ca que estimulaba la prensa periddica tuvo un fuerte “impacto transformador en la forma institu-
cional de los Estados modernos’°. En el plano comercial y consumista, y en el plano politico el
cartel supuso también un “instrumento publico de persuasion iconico-escritural sobre las masas

urbanas™’ muy empleado en estas fechas.

34 VICENS VIVES, J., Historia general moderna. Del Renacimiento a la crisis del siglo XX. Barcelona, Montaner y
Simén, 1973, p. 384.

3 BOZAL, V. La ilustracién grdfica del XIX en Espaiia. Madrid, Alberto Corazén, 1979, p. 16.
36 THOMPSON, J. B, op. cit., p. 102.

37 GUBERN, R., Medios iconicos de masas, p. 64.
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La difusion de la prensa en ese periodo agitado de la historia de Espafia no fue sencillo.
Mientras los liberales otorgaban libertad de prensa, los distintos periodos absolutistas se encarga-
ron de acabar con ella cerrando directamente los periddicos y todo tipo de publicaciones. Tam-
bién, especialmente en la denominada Década Ominosa, se cerraron Universidades otro de los
focos utilizados por la nueva burguesia como sistemas de difusion de la nueva sociedad.

Por ejemplo, en 1805, a partir de un decreto que se concreta en la Real Cédula del 3 de
mayo de 1805, se establece un juez unico de imprentas, que depende de la Secretaria del despa-
cho de Gracia y Justicia, que le transmitird las 6rdenes del rey. Se concede un poder absoluto a
los censores. En el articulo 12 dice “No se contentaran los censores con que la obra no contenga
cosa contraria a la religion, buenas costumbre, leyes del Reino y sus regalias, sino que ademas
examinaran con reflexion si la obra sera util al publico o si puede perjudicar por sus errores en
materias cientificas o por los vicios de su estilo y lenguaje™?.

Prueba de lo convulso de esos afios es que esa Real Cédula queda sin efecto en 1°808; se
restablece en 1815; de nuevo se suprime en 1820 dandose libertad absoluta; vuelve de nuevo en
1824 para modificarse en 1830 estableciendo la prohibicion de estampas satiricas, peticion de
permiso para establecer imprentas, permiso previo para publicar fasciculos, y pena de doscientos
ducados y dos afios de destierro por impresion sin permiso.

Parece evidente que ese interés por parte de la aristocracia por mantener el control sobre
las publicaciones y, en general, por toda la produccidn cultural no era sino por su capacidad para
crear opinion, difundir ideas, en definitiva influir sobre la poblacion.

Esa modesta industrializacion a que aludiamos anteriormente es la que provoca que la bur-
guesia siga siendo, todavia, débil. Existia un frente econdmico decisivo que se basaba en la legis-
lacion de las Cortes de Cadiz. Existia un frente politico cuya pieza esencial era la Constitucion
de 1812, verdadero caballo de batalla de todas las reformas constitucionales posteriores. Y “ha-
bia un frente ideologico que participaba de los anteriores pero no se limitaba a ellos, a través del
cual la burguesia intentaba sustituir los valores y concepciones tradicionales por los suyos, por
aquello que favorecian mejor sus intereses y daban pie a una imagen de la realidad en que su
predominio resultaba l6gico, ajustado e incluso deseado™?.

Con este estado de cosas, la prensa, como ya se ha apuntado, juega un papel fundamental y

el dominio de tal instrumento resulta decisivo para una burguesia que pretender lograr la hege-

38 Bozal, V., op. cit., p. 17.

39 Ibid., p. 22.
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monia. Dos caminos se utilizan para intentar acabar con el antiguo régimen: por un lado, la criti-
ca politica; por otro, la creacién de arquetipos que ponian de manifiesto la sociedad existente.
“En algunas ocasiones esos arquetipos van a ser absolutamente inéditos, pero las mas de las ve-
ces recogen parodicamente rasgos y personajes ya tradicionales. Uno de los sistemas preferidos
para atacar al antiguo régimen es destacar sarcasticamente su desfase con los nuevos tiempos: los
personajes empolvados, con peluca, vestidos sofisticadamente son la mejor expresion de un ré-
gimen decrépito”4.

Aqui entra en juego la ilustracion grafica, que va ocupando cada dia que pasa un papel mas
importante al desplazar a la estampa, el pliego suelto o las aleluyas, restos de un pasado que se
pretende cambiar. Con ella, la imagen burguesa de la realidad hara su aparicion de un modo efec-
tivo. “En los afios que aureolan el triunfo liberal de 1830, la burguesia disponia de unos podero-
sos instrumentos de penetracion ideoldgica: la democratizacion de las imagenes en unas fechas
en que el analfabetismo estaba todavia muy extendido, iba a tomar una ventaja, quiza definitiva,
respecto a la extension de las ideas escritas™!.

En Malaga, un reducido nimero de familias de la burguesia mercantil controlaba la ciudad.
Fundamentalmente, los Larios, los Loring y los Heredia, a los que se unieron otros, menos influ-
yentes, como Huelin, Rein, Krauel, etc. “Los canales de entrada de la oligarquia malaguena en el
bloque de poder de la Restauracion reflejan una estricta fidelidad a las normas establecidas por el
grupo dominante para traspasar el circulo magico trazado a su alrededor: prosperidad econdémica,
pautas de conducta cada vez mas aristocraticas, matrimonios endogamicos, ennoblecimiento™?.
Esta burguesia, que primero vive en la Alameda y luego en los nuevos barrios del Paseo de Re-
ding, la Caleta o el Limonar, mostraban indiferencia por los problemas del ciudadano de a pie,
siempre que “éste no rozara en sus reivindicaciones los sagrados principios de la propiedad y el

orden™3.

40 1.
41 RAMIREZ, J.A., Medios de masas e historia del arte. Madrid, Arte, 1976, p. 46.

42 RAMOS, M. D., Burgueses y proletarios malaguerios : Lucha de clases en la crisis de la Restauracion (1914-
1923). Cérdoba, Ayuntamiento de Cérdoba, Area de Cultura, 1991, p. 85.

% Ibid., p. 87.
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Con la industrializacion moderna, surge el proletariado industrial que, atraido por los salarios
mas altos, va abandonando sus actividades anteriores. Su futuro estaba ligado a la buena marcha
de la industria, y sus intereses, por tanto, a los de sus patronos. Ademas, a ese interés comun se
unia un enemigo también comun: la organizacion misma de la sociedad del Antiguo Régimen, y
no el patrono que también lo sufria, era la causa de las sucesivas crisis que ocurrieron, que siem-
pre acababan con el despido de numerosos trabajadores.

“La larga duracion de la pugna contra el Antiguo Régimen explica que subsistiera por tanto
tiempo la solidaridad interclasista de patronos y obreros. Su alianza estuvo justificada mientras
luchaban contra unos mismos enemigos y mientras parecia que palabras como libertad definian
unos objetivos que les eran comunes™4. Pero esa union durd hasta que la burguesia consiguio
sus propositos, cesando su actividad revolucionaria, momento en el que los obreros descubrieron
que sus aspiraciones estaban aun lejos de conseguirse, de modo que tendria que conquistarlas
luchando contra su antiguo aliado.

Varios acontecimientos trascendentales tienen lugar en estas fechas. Por un lado, la publi-
cacion en 1848 del Manifiesto Comunista, obra de Marx y Engels, uno de los tratados politicos
mas influyentes de la historia, que sienta las bases del movimiento obrero. Por otro lado, la fun-
dacion en 1864 de la Primera Internacional, la primera organizacion que traté de unir a los traba-
jadores de los diferentes paises. En ella se planteaba la necesidad de una accion unitaria del pro-
letariado, la huelga como instrumento de lucha, la accién politica, la abolicion de la propiedad
privada... Ademas, en 1871 tuvo lugar la conocida como Comuna de Paris, un breve gobierno
popular -dur6 unos dos meses- que goberno Paris durante la guerra con Prusia, y que fue consi-
derada por Marx la primera revolucion proletaria de la edad contemporanea.

Las condiciones laborales de los obreros eran duras. La duracion de la jornada laboral de-
pendia de varios factores, como el nimero de horas de sol o la necesidad de mantener la maqui-
naria constantemente en funcionamiento. En Mélaga, “en el caso concreto del sector textil (...) se
llegan a superar en los primeros tiempos de la industrializacion las trece horas diarias de trabajo
efectivo”™. Esa situacion durara muchos afios, de hecho en 1890 las trabajadoras de la Industria
Malaguena llevan a cabo una huelga en la que, entre otras cosas, exigen reducir la jornada labo-

ral de las catorce horas menos un cuarto a doce, divididas en dos turnos de seis.

“ Ibid., p. 81.

45 ALBUERA GUIRNALDOS, A., Vida cotidiana en Mdlaga a fines del XIX. Malaga, Agora, 1998, p. 209.
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Aunque ya se habian dado casos de luchas y protestas de obreros, “la historia de la lucha
obrera organizada comienza en Barcelona poco después de 1830746, aunque es en la década de
los "40 cuando se crean las primeras asociaciones*’. Se empiezan a dar, por tanto, los primeros
pasos hacia una actitud colectiva, no solo independiente de la burguesia industrial sino decidida a
actuar contra ella.

En Malaga, también nacen organizaciones proletarias, que ademads tenian su propia prensa.
como la Sociedad Fraternal de los Trabajadores de Méalaga o los Circulos Obreros Catolicos, A
finales de 1870 “habia en Malaga una federacion local de la Internacional con més de 400 afilia-
dos™®®, que después de la catalana era una de las mas importantes del pais. Los litdgrafos tam-
bién eran trabajadores asalariados y cualificados, y con conciencia de tal; de hecho, en el afio
1920 convocaron una huelga, que dur6 desde el 7 al 26 de abril, para pedir un aumento en los

salarios consiguiendo sus propdsitos*.

La Revolucion Francesa “no produjo en los restantes paises europeos, donde imperaba, con ex-
cepcion de Inglaterra, la monarquia absoluta, la reaccion decisiva que imponian aquellos suce-
s0s™?, Los monarcas europeos estaban en contra, evidentemente, de las reformas alli propugna-
das, y estrecharon la vigilancia de los intelectuales cercanos a los revolucionarios franceses.
Hasta 1808, las monarquias del Antiguo Régimen y sus ejércitos profesionales tuvieron
que plegarse ante Napoleon y su ejéreito de la Francia Revolucionaria, pero a partir de esa fecha
los paises europeos se levantaran al unisono contra Francia y sus principios revolucionarios en
una oleada romantica que supondra el triunfo de lo medieval y lo irracional sobre el enciclope-
dismo y el racionalismo, y de lo nacional particularista sobre lo universal uniformista. “Como en
su esencia el movimiento romantico fue analogo en todas partes, este hecho explica que, a pesar
de la derrota final del ejército napolednico, fuesen las ideas revolucionarias, mas o menos adap-

tadas a los respectivos ambientes nacionales, las que triunfasen en gran parte de Europa entre

46 FONTANA, J., op. cit., p. 89.

47 La primera fue la “Sociedad de Tejedores”, creada en 1840 en Barcelona y que pasé de 3000 afiliados a cerca de
50.000 dos afos después.

48 PALOMO DIAZ, F. J., op. cit., p. 140.
¥ RAMOS, M. D., op. cit., p. 389.

S0 VICENS VIVES, 1., op. cit., p. 231.
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1808 y 1815. Tal antinomia queda aclarada porque en este periodo los gobiernos lucharon contra
la Revolucion con las mismas armas de la Revolucion™!.

En 1815 parecia que los acontecimientos provocados por la Revolucion estaban controla-
dos, y los principios tradicionalistas y legitimistas organizaban de nuevo la vida politica de los
paises europeos. Pero las corrientes revolucionarias seguian vivas, especialmente a través de la
ideologia liberal, tanto en la politica como en la economia, y que se hizo realidad en las aspira-
ciones de la clase burguesa; y a través del sentimiento romantico, que se hizo mas fuerte en
aquellos paises que habian sido absorbidos por otros en esta época. Estos dos fendmenos revolu-
cionarios acabarian con las ltimas resistencias del Antiguo Régimen, concretadas en la Restau-
racion.

En Malaga, fue especialmente relevante la figura del militar José Maria de Torrijos, uno de
los ultimos ajusticiados liberales durante la Restauracion absolutista en Espafia. De familia no-
ble, encabez6 una tentativa de rebelion liberal contra el rey Fernando VII que acabd con el fusi-
lamiento de €l y otros 52 compafieros en el afio 1831.

Sobre 1830, triunfan en Europa el Romanticismo y el liberalismo, tomando forma en la
revolucion de ese afo en Francia, que se extendio por otros paises europeos. Desde 1870, en Eu-
ropa se da la monarquia parlamentaria y democratica, que se ve como la forma perfecta de go-
bierno de los estados. “Los credos politicos difundidos por la independencia de Estados Unidos y
la Revolucién Francesa, un momento contrarrestados por la Restauracion, triunfaron desde me-
diados del siglo con la implantacion de las formas liberales y constitucionalistas, e las cuales la
burguesia hallaba la realizacion de sus aspiraciones en el orden politico y social™>?.

En Espana, el Antiguo Régimen perdura en el siglo XIX hasta la Guerra de la Independen-
cia Espafiola, cuando, al promulgarse la Constitucion de 1812 en Cadiz se abrid el proceso de
constitucionalismo. El término Antiguo Régimen tuvo el mismo significado que en Francia, a
pesar de que el final de dicho régimen no fue tan drastico como el francés. Tras los afios de ocu-
pacion francesa y la derrota de Napoledn en la Guerra de la Independencia Espaiola, se produjo
la Restauracion absolutista, lo que provoco la involucion de la politica espanola al Antiguo Ré-
gimen durante la mayor parte del reinado de Fernando VII. Su sombra continu6 presente durante

el segundo tercio del XIX con las Guerras Carlistas, a pesar de la sucesion de textos constitucio-

51 VICENS VIVES, J., op. cit., p. 269.

32 VICENS VIVES, 1., op. cit., p. 452.
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nales, la llegada de liberales mas o menos moderados al gobierno, casi siempre tras pronuncia-
mientos militares y de iniciarse una modesta industrializacion.

En 1868, tienen lugar una revolucion, espoleada por la crisis economica que afectaba al
pais durante esos afos, que obliga a Isabel II a salir del pais. Al principio, burgueses y obreros se
unieron, pero los primeros “que habian tenido que recurrir a formulaciones y actitudes de apa-
riencia revolucionaria para conseguir el apoyo popular y evitar un nuevo fracaso, no pretendian
gran cosa mas que la obtencion del poder y la realizacion de pequefias medidas de reforma poli-
tica y econdmica. No tenian interés alguno en subvertir la sociedad y no participaban en absoluto
de las preocupaciones de los grupos politicos mas avanzados que se interesaban por la situacion
de la clase obrera (...)’>3. En 1874 la I Republica dejaba paso a la Restauracion borbdnica en la
persona de Alfonso XII, en un modelo de estado en el que, con cierta estabilidad institucional, se
incorporan los movimientos sociales y politicos surgidos en estos afos.

Ya en el siglo XX, tiene lugar entre 1914 y 1918 el primer conflicto armado de ambito
mundial: la Primera Guerra Mundial. Aunque Espafia se mantuvo en una posicion neutral, las
graves consecuencias -econdmicas, politicas, sociales, tecnoldgicas...- que provocod dicho acon-
tecimiento también se dejaron notar aqui. A escala internacional, desaparecieron los imperios de
Austria-Hungria y Turco, asi como las viejas y poderosas dinastias europeas. EEUU se afianz6
como una potencia mundial, Gran Bretafa conservé la supremacia maritima y Francia aumenté
su poder. Ademas, el proletariado fue la clase social que mas sufrid las consecuencias de la gue-
rra, y en algunos paises intenté apoderarse del Estado. Sélo lo consiguié en Rusia, donde tras la
Revolucion de 1917, se expulso al gobierno provisional que habia reemplazado al sistema zaris-

ta, y se instituy6 la Union Soviética.

Aunque el término nacidn ya se habia utilizado en otros momentos historicos, es en el siglo XIX
cuando define a una agrupacion que, caracterizada por una cultura y una historia comunes, debia
tener una plasmacion politica de hecho. “Este postulado era radicalmente revolucionario, porque
desde el siglo XVI no habia existido otro principio de constitucion politica internacional que el

legitimista de las monarquias™*.

3 FONTANA, J., op. cit., p. 139.

>4 VICENS VIVES, J., op. cit., p. 339.
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El Romanticismo contribuy6 a revalorizar la lengua, las costumbres o la historia, y se de-
sembocd en el auge de los nacionalismos politicos. En cada pais se desarrollé de modos diferen-
tes: si en Alemania o Italia contribuy6 a agrupar estados que llevaban siglos disgregados, en los
Imperios turco o austriaco, compuesto por nacionalidades distintas, provoco su desintegracion.

Los nacionalismos tuvieron también su reflejo en la musica, la literatura, el arte... Lo
folclorico y lo distintivo de cada pais es utilizado en esta etapa romantica que ofrece autores tan
determinantes en sus respectivas dreas como Beethoven, Mahler, Brahms, Wagner, Albéniz, Fal-
la, Chopin, Verdi, Bécquer, Manzoni, Goethe, Schiller, Victor Hugo, Dumas, Withman, Allan

Poe, Géricault, Delacroix...

Si la influencia sobre la politica que ejercid la burguesia en el siglo XIX fue importante, no fue
menos la que tuvo en la cultura. Desde que toma conciencia de si misma, se decide a encabezar
el mundo de la cultura en Occidente, y, entre 1815 y 1914, se podria decir que “existe (...) una
cultura burguesa, de trazos firmes y caracteristicos, que prolonga y acomoda a su gusto las reali-
zaciones aristocraticas de la centuria anterior”>.

Los historiadores hablan del “mundo burgués” no s6lo como una ideologia sino como una
forma de ver y entender el mundo, en el que cambian los valores, las costumbres... “Los valores,
las imagenes, modas, etc. tipicamente aristocraticas, habian entrado en crisis ya en el siglo
XVIII. El desarrollo del pensamiento ilustrado, con sus pretensiones de cientificismo y raciona-
lismo, sus atisbos de una moral laica, su interés por la utilidad, etc., habia irrumpido en nuestro
medio no con toda la fuerza que fuera de desear, pero si con suficiente para abrir una fisura de
consideracion en la dura coraza de la tradicion’®,

El ideal burgués gira en torno a dos conceptos, aparentemente contradictorios: libertad y
orden. Libertad, para exponer las ideas e imponerlas mediante los derechos de reunion, asocia-
cion y prensa; para organizar sus negocios sin la intervencion del Estado; para intervenir en la
politica del pais y controlar los actos del gobierno. Orden, para defender la propiedad; para evitar
los conflictos que dificultaran el progreso de las empresas. El cada vez mayor poder econdémico
de la burguesia a lo largo del siglo XIX le lleva a ir ganando mayores cuotas de poder, desde las

que impone sus puntos de vista.

55 Ibid., p. 384.

% BOZAL, V., op. cit., p. 15.
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En el plano econdémico, sus planteamientos se reflejan en las obras de autores contempora-
neos de la escuela liberal, procedentes muchos de la Inglaterra que triunfa en la vida industrial:
Adam Smith, Malthus, Ricardo, etc. Planteamientos que consideran la esclavitud como una abe-
rracion con la que habia que acabar, pero que consideran al obrero poco menos que “un elemento
accesorio para hacer funcionar las maquinas™’. Al mismo tiempo, se desarrolla una pequefia
burguesia cuyo planteamientos difieren en algunos puntos de los de la alta burguesia y que resul-
tard fundamental para el desarrollo de los acontecimientos de este siglo.

En el plano literario y artistico, el gusto de la burguesia oscila entre el Romanticismo, ba-
sado en lo irracional y lo subjetivo, y el Realismo, basado en la més estricta realidad. Hasta
1880, aproximadamente, sera el movimiento romantico el que predomine, encabezado por los
Zola, Hugo, Bécquer, Wagner... Posteriormente serd el Realismo de Flaubert, Colbert, Dickens,
Dostoievski... el estilo preferido de la burguesia, influenciado por el Positivismo cientifico que
declaraba, a través de Comte, que el mundo habia alcanzado el tercer estadio de la evolucion
humana: después del teleoldgico y el metafisico, se habia llegado al estadio positivo, aquél en
que todo descansa en el dato.

En Malaga, sobre el ambiente cultural recogemos dos citas de la época. La primera es de
una revista inglesa que se publicaba en la ciudad, la British Colony Gazette, en donde aparecid
un articulo titulado Malaga, la perla del Mediterraneo. En ¢él, se decia: “La poblacion actual de
esta capital puede calcularse en 170 000 almas aproximadamente, pero en el invierno hay ade-
mas una poblacion flotante bastante grande de forasteros, asi como también en el verano hay
muchos baiistas. El clima es muy benigno, la atmdsfera pura, el cielo despejado, y las lluvias
son mas escasas que copiosas. Los bafios son magnificos, tanto en las playas como en los balnea-
rios. Entre estos los mas importantes son los del “Carmen”, “Estrella” y “Apolo”. En el verano
hay diversiones al aire libre y en teatros, tennis, bafios, excursiones a los alrededores e innume-
rables bailes de noches, las cldsicas verbenas. En el verano hay zarzuela, variedades atractivas,
cabarets, y algunas veces hasta Gran Opera, asi como dramas y comedias, pero para poder dis-
frutar de estos es necesario entender muy bien el idioma castellano. El célebre Cante Flamenco,
mas correctamente denominado Cante Jondo, tienen aqui una aficcion formidable. Este canto

difiere enteramente de todo canto europeo, y quien no lo haya escuchado no puede pretender una

>7VICENS VIVES, J., op. cit., p. 389.
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educacion completa en las cosas de Andalucia. Hay también el Baile Flamenco, que es tipico de
esta tierra, el cual es imposible apreciar sin haberlo visto™8.

Por otro lado, en las memorias del litdgrafo Joaquin Gutiérrez se recoge lo que seguramen-
te fue un articulo publicado en la prensa de la época sobre los cafés malagueios, en concreto so-
bre El Senado. Reproducimos parte del texto por el interés que puede tener para comprender el
ambiente de una de las tertulias que tenian lugar en Malaga: “En los divanes del rincén de la de-
recha, del salon publico, tuvo su asiento desde 1904 a 1906, una simpatiquisima tertulia literaria,
que por los elementos que la integraban, por su ambiente de juventud y alegria y aun por su labor
hecha entre bromas y veras, constituyo una interesante manifestacion de cultura, de ingenio y de
gracia, mantenida por un grupo de escritores y periodistas malaguefios, en verdadero y bohemio
derroche de condiciones positivas. Legitimamente destaca este cendculo en los fastos de nuestras
letras y habra de ser tenido en cuenta por el futuro historiados de la vida espiritual de la Malaga
del noveciento.”

“Acudian a aquella tertulia, durante las temporadas que pasaban en Malaga, el cultisimo
critico musical, Rafael Mitjana, autor de originales estudios; el hoy académico Ricardo Leon,
artifice de nuestra prosa; el entonces periodista y redactor de El Liberal de Madrid Enrique Ri-
vas, improvisador ingeniosisimo y el politico y escritor Don Enrique Pérez Lirio, que eran por
dicha razon contertulios intermitentes.”

“Los cotidianos mas destacados eran los hermanos Cayetano y Ricardo Barroso de gran
cultura y elegante pluma; el poeta y ya novelista de nombre Salvador Gonzéalez Anaya; Lopez
Monis; el caricaturista Félix Nufiez>?; el pintor Carlos Zarate; Fernando Cano Diaz, hoy Tesorero
de Hacienda en Valencia; Vicente Tejada, en la actualidad secretario de la Camara y Escuela de
Comercio de Palma de Mallorca; Paco Sosa que marché a América donde dirigi¢ Caras y Care-
tas y otras importantes revistas; José Garcia Lavandera, de extraordinarias dotes artisticas y
grandes aficiones literarias y apasionado cervantista, y otros varios como el grabador Gutiérrez®
y el pintor Rodriguez Salinas, todos los cuales oscilaban entre los 25 y los 40 afos. La pefia tenia
su ritual solemne e inalterable en cuyo marco resaltaba con mas vivo color las bromas y el hu-
mor. Tanto por propio gusto de sus componentes, como por deferencia olimpica, el ambiente del

café era reglamentario jugar primero una partida de domino, que no iba mas alla de las diez. Ac-

38 “La Perla del Mediterraneo” en British Colony Gazette. Malaga, 1926.
39 Ver capitulo dedicado a los litografos.

60 Ver capitulo dedicado a los litografos.

52



to seguido se abria el capitulo de discusiones, ofreciendose asdé campo libre a la cultura, a la fan-
tasia y al apasionamiento. En ella se derrochaba el ingenio un poco mordaz y a veces un mucho,
de los contertulios, siendo principalmente lo que mantenian el interés, sin que decayera un solo
instante.”

“Rafael Mitjana, Rivas y Gonzélez Anaya, discutiendo de literatura, de arte, de politica y
de toros, con todo el fuego de la juventud, fulminando apreciaciones, afirmaciones y juicios, a
veces peregrinos y demoledores y dandose bromas que ponian fuera de si a los menos templa-
dos.”

“El reducido ambiente del salon se llenaba y caldeaba con las vibrantes y dgiles polémicas,
y los parroquianos procuraban instalarse cerca de la pefia para no perder palabra. Aquel ambiente
tuvo también sus victimas por la influencia que ejercia en cerebros poco preparados para el ve-
neno de la literatura. El camarero que servia a los tertulianos, Joseito Madrid Valderrama, acabd
escribiendo articulos y discutiendo con los miembros de la pefia. Esta lo elevaba de su servil me-
nester, a las severas cumbres de la alta critica y cuando ya las discusiones sobre cualquier tema
alcanzaban su unto algido, se requeria ruidosamente a Joseito, que decidia con su fallo inapela-
ble, entre la espectacion y aplausos o rechiflas de los circundantes. Con motivo de su viaje a
Granada escribi6 un articulo sobre la Alhambra, que fué publicado por sus compaiieros de pefa,
en un diario de la localidad y comentado larga y sabrosamente en la misma”.

“La hora de once a doce, cuando el café se hallaba ya descongestionado de publico y algo
mas silencioso y los animos de los tertulianos parecian aquietados y descansando las extridencias
polémicas y humoristicas se dedicaba a la lectura de la novela y el ensayo o la comedia apareci-
dos. Las obras de Benavente, Unamuno, Valle Inclan, Pérez de Ayala y demés escritores de la
llamada generacion del 98, en plena produccion, fueron leidas, gustadas y comentadas amplia-
mente en aquél cenaculo literario, y quizéds tambien aunque esto sea solo una suposicion, las pro-
ducciones de los propios miembros de la peiia. Tal vez ellos saborearon las primicias de la casti-
za prosa de Casta de Hidalgos.”

“En el anecdotario de aquella célebre reunién donde se improvisaban versos a porrillo, por
futiles motivos, destaca la celebracion de un concurso de sonetos, con piés forzados, en los que
cada composicion era la semblanza de una personalidad malaguena. [...] Disgregados poco a

poco, por diferentes circunstancias, aquella tertulia acabo por desaparecer”.
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Desde mediados del siglo XVIII pero, sobre todo, a partir de la segunda mitad del siglo XIX, el
progreso de las ciencias contribuyd a renovar la interpretacion que tenia el hombre sobre el
mundo. Estos avances estaban inevitablemente ligados al contexto en el que se desarrollaban, y
que se ha venido comentando en paginas anteriores.

Desde esos afios la mentalidad roméntica va siendo sustituida por la fe en las ciencias
exactas. “Los positivistas situan la ciencia en relacion con la Metafisica y la Teologia, considera-
das hasta ahora las ciencias superiores, e incluso tienen la pretension de explicarlo todo cientifi-
camente; le asignan como tarea el descubrimiento de las leyes de la naturaleza a través del ejer-
cicio combinado de la observacion y el razonamiento™®!.

El racionalismo basado en la experimentacion viene a sustituir al racionalismo cartesiano,
basado en la intuicion del espiritu, y cada vez mas los descubrimientos son fruto del estudio. Los
cientificos, que llegan a ser personajes muy respetados por la sociedad, se especializan dada la
imposibilidad, cada dia mayor, de abarcar el conjunto de los conocimientos. Aunque todas las
ciencias, como la biologia o la medicina, sufren una intensa evolucion, serdn las ciencias fisicas
y quimicas las que mayor progresion experimenten.

Los avances en la ciencia provocan el intenso desarrollo tecnoldgico que se produce en
estas fechas, especialmente entre 1870 y 1890 cuando “la ciencia y la técnica estuvieron mas es-
trechamente relacionadas (...) que en ninglin otro momento anterior”®?. Se desarrollan las fuentes
de energia tradicionales, la maquina de vapor y el carbon, y se encuentran otras nuevas, como el
petroleo o la electricidad. Esta tltima permite multiples aplicaciones: la iluminacion, los medios
de comunicacion a larga distancia (telégrafo, teléfono, radio), aplicacion a los ferrocarriles y
tranvias, el cine, etc. Asimismo, los avances técnicos en la reproduccion también influyeron en el
arte, tal y como reflej6 Walter Benjamin en “La obra de arte en la época de la reproduccion me-

canica”.

Todas las transformaciones econdémicas, sociales, politicas, etc. ya comentadas también tienen su

reflejo en el arte, que vive una situacion revolucionaria similar. La burguesia, cada vez mas rica

61 JUARRANZ DE LA FUENTE, J. M., Las transformaciones cientificas, técnicas y econémicas (1850-1914).
Akal/historia del mundo contemporaneo, 7. Madrid, Akal, 1987, p. 12.

62 Ibid., p. 11.
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y mas poderosa, se convierte en el nuevo mecenas del arte, de forma que los artistas luchan por
conquistarla, mientras la Monarquia y la Iglesia van perdiendo el papel que tenian.

La influencia de Francia también se hacia notar en el arte, especialmente con el estilo Neo-
clasico encabezado por David. Sin embargo, en Espaiia ese estilo no arraiga con fuerza, al menos
al principio, posiblemente por la influencia de una figura de la talla de Goya.

Surge una Europa diferente, que busca otras formas de expresion en lo artistico, y con ello
nace lo que conocemos como arte contemporaneo, tras la crisis de valores del clasicismo. La di-
ferencia mas importante es que ya no se rige por valores eternos -como la belleza-, sino por una
serie de valores cambiantes y relativos.

Aparece el Romanticismo, que mas que un estilo artistico era una actitud ante una situacion
historica nueva. “Los romanticos desconfiaban del poder de la sola razon porque creian que en el
hombre ejercia una mayor influencia lo irracional -los instintos- o lo transracional -los prejui-
cios- frente a la Razon™3. Se extendid por todo el continente, pero cada pais le aportaba las pe-
culiaridades culturales que le eran propias. En estos afos, Espafia se pone de moda y recibe la
visita de numerosos viajeros extranjeros que buscan lo exdtico en el pasado arabe, lo castizo, las
costumbres y tradiciones ancestrales... “Como en el resto de Europa. un arte nacido del acceso de
la burguesia al poder y que encarna ciertos valores que le son consustanciales, el romanticismo
espanol se identifica también con el liberalismo politico, y asi las primeras manifestaciones im-
portantes aparecen en el breve periodo de tiempo que constituye el trienio liberal de 1820 a
1823764,

En la segunda mitad del siglo, nuevas corrientes culturales contribuirdn al desarrollo inte-
lectual y artistico de Europa. Por un lado, el Eclecticismo que arraiga con fuerza en la Francia
del Segundo Imperio. Por otro lado, el Realismo, que surge como oposicion al Romanticismo ya
que se basa no en lo imaginado e ideal, como aquél, sino en la observacion directa del mundo.
Estara influenciado por el positivismo filosofico, el socialismo o la fe en el progreso. Realismo,
Naturalismo, Impresionismo, Posimpresionismo, con sus respectivos grupos subordinados y ma-
tices, girardn alrededor de una misma cuestion: el Realismo. De alguna forma, “era el arte de una

nueva sociedad que veia, sentia, creia, pensaba y sofiaba de una forma nueva™®,

63 CALVO SERRALLER, F., El arte contempordneo. Madrid, Santillana, 2001, p. 61.

64 NAVASCUES PALACIO, P.; PEREZ REYES, C.; ARIAS DE COSSIO, A. M., Del Neoclasicismo al Modernis-
mo. Madrid, Alhambra, 1979, p. 291.

6 CALVO SERRALLER, F., op. cit., p. 111.
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A final de siglo, aunque se extiende durante el primer cuarto del siglo XX, un movimiento
de renovacion nacia: el Modernismo. Fue el estilo de una burguesia consolidada, segura de si
misma y de su poder, que amaba lo ostentoso, lo bello, lo visual. Un estilo que se inspiraba en la
naturaleza, en lo exoético, que se apoyaba en la sensualidad, en las lineas curvas y sinuosas... En
cada pais recibié un nombre (Art Nouveau en Francia y Bélgica, Modern Style en Inglaterra, Ju-
gendstil en Alemania, etc.) y aunque compartian muchos elementos, en cada uno de ellos se ex-
preso con caracteristicas distintivas.

El Art Deco aparece en sobre 1920, como una evolucién del Modernismo, pero no soélo.
Era una amalgama de diversos estilos, entre ellos las primeras vanguardias (constructivismo, cu-
bismo, fuurismo) o el estilo racionalista de la Bauhaus. La geometrizacion de las formas, la in-
fluencia del Fauvismo en el color, nuevos materiales... formaban parte de un nuevo estilo, esen-
cialmente decorativo y, por tanto, considerado un estilo burgués, que tuvo su apogeo en los lla-
mados “felices afios veinte”.

Por otro lado, a principios del siglo XX, surgen diferentes movimientos artisticos renova-
dores que son agrupados bajo el nombre genérico de Vanguardias. Surge como oposicion al Mo-
dernismo, y pretende liberar de las reglas establecidas por los estilos precedentes. Una de sus
caracteristicas es la actitud provocadora, que se concreta en manifiestos en los que se ataca todo
lo producido anteriormente. Cubismo, Expresionismo, Fauvismo, Futurismo, Dadaismo... fueron
algunos de esos estilos de vanguardia.

Mientras tanto, el disefo grafico empieza a ganar entidad como disciplina con personalidad
propia, que alcanza quizas de manera definitiva a partir del trabajo de la Bauhaus, que da “el im-
pulso pedagodgico ¢ intelectual®® decisivo para su homologacion profesional. La escuela de di-
sefio, arte y arquitectura fundada por Walter Gropius en Alemania en el afio 1919 pretendia re-
formar las ensefianzas artisticas como base para la consiguiente transformacion de la sociedad.
En ella se sentaron las bases del disefio grafico y participaron artistas de la talla de Paul Klee,
Kandinsky, Herbert Bayer, Paul Renner o Moholy-Nagy, hasta que fue clausurada en el afio 1933

por las autoridades prusianas, en manos del partido nazi.

66 SATUE, E., El diseiio grdfico, Desde los origenes hasta nuestros dias. p. 147.
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Como hemos precisado anteriormente, las tres etapas en que esta dividido este estudio corres-
ponden a otras tantas evoluciones técnicas. Esos cambios que se producian en la técnica no sélo
facilitaban la reproduccion de imagenes, sino que ofrecian nuevas posibilidades expresivas —co-
mo la introduccién del color con la cromolitografia— a los disefiadores, lo cual influia en el resul-
tado final de las piezas gréficas.

Las distintas técnicas se suelen agrupar segin los medios y materiales empleados para la
consecucion de la imagen. Siendo procedimientos distintos, todos comparten algo: la imagen es
construida sobre una matriz que, mediante la acciéon de una prensa, fija dicha imagen general-
mente sobre el papel. Basicamente, los sistemas de impresion se pueden resumir en tres tipos
diferentes: en relieve, en hueco y en plano. A modo de introduccion, y para poder situar las téc-
nicas que han marcado esta investigacion en su contexto, empezaremos por describir brevemente

dos técnicas que les precedieron.

En esta técnica, se emplea como matriz una superficie de madera. Era utilizada hacia siglos en
Extremo Oriente para imprimir motivos decorativos sobre tejidos. Sobre esta matriz, se constru-
ye la imagen tallandola con una gubia. Asi se va rebajando la superficie de la madera, obtenién-
dose huecos que corresponden a los blancos o a la ausencia de color. Cuando se termina de tallar,
se entinta la superficie y, utilizando una prensa vertical, la imagen pasa al papel. Con la xilogra-
fia, el artista podia dibujar directamente sobre la matriz y luego artesano realizar el trabajo.

La aparicion de las mas antiguas estampas (una Virgen de 1418 y un San Cristobal de
1423) se relaciona con los primeros intentos de sustituir la copia de libros a mano por el proce-
dimiento de grabar cada hoja sobre madera, tallando los caracteres al revés, e imprimirla después
sobre papel himedo presionando con un primitivo rodillo. Aunque de esta manera solo era facti-
ble aprovechar una cara de cada hoja, tenia ventajas evidentes como la de permitir, una vez gra-
badas las planchas, la reproduccion répida de varios ejemplares de la misma obra y, por tanto,

una consecuente reduccion de su precio. Desde comienzos del siglo XV Europa comienza a co-
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nocer libros escritos ¢ ilustrados con grabados xilograficos, como la Biblia Pauperum y el Ars
Moriendi.

No faltan tampoco en todos los paises las colecciones de estampas grabadas en torno a es-
cenas de la vida de los santos, temas biblicos o disefios ornamentales, que podriamos considerar
como primer intento de produccién artistica masiva, pues tras su elaboracion sobre madera de
peral, nogal o cerezo, era frecuentemente reproducidas, en claro contraste con la seleccion de la
miniatura producto exclusivo de encargo. Pese a estos origenes, la aparicion del grabado sobre
cobre, que permite mayor limpieza en la estampa, determin6 que durante algiin tiempo no siguie-
ra adelante el desarrollo de la xilografia hasta que los artistas del Renacimiento, en especial Du-

rero, volvieron a desenterrar su uso llevandolo a extremos inimitables de perfeccionamiento!.

Xilografia de la Revista Pintoresca

La superficie de madera se puede obtener de dos maneras: haciendo un corte en el sentido
longitudinal del arbol, siguiendo la direccion de las fibras que forman el tallo del arbol, que era
la forma antigua; o en el sentido transversal, es decir, perpendicularmente a la direccion de las
fibras, que comienza a utilizarse en el siglo XIX y se denomina a la testa. La xilografia, como es

en relieve, igual que la imprenta, permite insertar imagenes dentro del texto.

I FERNANDEZ VILLAMIL, C., Las artes aplicadas. Madrid, Autor-Editor, 1982, p. 370.
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Este tipo de trabajo se va a utilizar en Malaga desde finales de los afios "40 del siglo XIX,
pero tendrd menos importancia que la litografia tanto desde el punto de vista econdmico como

artistico.

En hueco: el grabado

El proceso técnico de elaboracion del grabado en hueco o sobre metal, preferentemente cobre o
zing, es el opuesto al seguido para las obras en madera, puesto que aqui las siluetas y las sombras
seran mordidas sobre la plancha metélica (con la ayuda de diversas herramientas o de acidos,

segun sus diferentes modalidades) mientras que los fondos permanecen intactos. También varia
el entintado para la impresion, pues, una vez embadurnada la plancha, se procede a su limpieza
hasta que la tinta permanece solo en las lineas hendidas y presionando el grabado entre rodillos,

se traspasan a la hoja de papel.

Grabado calcografico

En el grabado a buril el grabador realiza surcos sobre la plancha. En funcion de la presion
que ejerza, la incision serda mas o menos profunda alojando, de esta manera, mas o menos tinta.
En el grabado al aguafuerte, la matriz se protege en su totalidad con un barniz que se deja secar.
Cuando esta seco, se levanta con un punzon u otro utensilio capaz de retirar el barniz, siguiendo
el dibujo que se quiera realizar, y dejando la superficie de la plancha al aire. Una vez levantado
el barniz con la forma del dibujo, se introduce la plancha de metal en una solucion de agua y aci-

do, que actuara corroyendo la plancha en las zonas donde se ha retirado el barniz, que sera mas
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profundo cuanto mayor sea el tiempo que actué el 4cido, y la concentracién de la solucion em-
pleada sea mayor.

Con este sistema se producen imagenes de mayor calidad que con la xilografia, pero nece-
sitan una mano de obra muy especializada> y ademas no se pueden intercalar dentro de un texto.
Este procedimiento comenzaron a utilizarlo los orfebres y como técnica independiente empieza a
usarse a mediados del siglo XV. Se piensa que la primera estampa fue realizada por el florentino
Maso Finiguerra y fue muy utilizado por los artistas del Renacimiento. En el siglo XVII se am-

plian las técnicas con la manera negra y en el XVIII, con el barniz blando y el aguatinta.

Aunque desde el Renacimiento, con el uso del grabado calcografico la produccion de imagenes
se vera incrementada, es a fines del siglo XVIII y principios del XIX cuando una serie de adelan-
tos técnicos producen una aceleracion en el proceso de acumulacion iconografica’.

A lo largo del S.XIX se va a producir una revolucion en los medios iconicos de masas. Las
nuevas clases sociales que surgen como consecuencia de la revolucion industrial, van a provocar
una demanda de imagenes que tendra respuesta en sucesivos inventos, que haran posible la pro-
duccion de una imagen barata, aplicable no solo a la realizacion de estampas, sino también a la
ilustracion de libros, prensa y publicidad al servicio de una creciente industria.

El primer paso en este sentido lo dard un alemén, Senefelder, que en 1796 inventa la
litografia, la cual, una vez pasada la invasion napoleodnica tendria un rapido desarrollo por toda
Europa. A los pocos afios, en 1816, un litografo, Nicéforo Niepce inventa la fotografia,
intentando dar con un medio rapido, que aplicado a la litografia, sustituyera la mano del
dibujante en la produccion de imagenes. En 1822 habia dado con lo que serian los principios del
fotograbado. Pero para llegar a esa unién de ambos inventos habria que esperar a las tltimas
décadas de siglo. En 1870, el vienés Carlos Augerer, ayudandose de la fotografia, descubrid el
fotograbado en zinc, primera manifestacion de los procedimientos fotomecanicos.

Quedaba aun por resolver el problema de las media tintas, lo cual consiguio, por fin,

Meisenbach, de Munich, en 1884, por medio de un diafragma rayado (autotipia). El

2 Generalmente, el pintor y el grabador son personas distintas. De ahi, que al pie del grabado, aparezcan dos nombre
distintos. Uno acompafiado por la palabra “pinxit” o “del”, para hacer referencia al pintor; y otro, acompanado de la

palabra “sculpt”, para hacer referencia al grabador.

3 RAMIREZ, J.A., Medios de masas e historia del arte. Madrid, Arte, 1976.
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procedimiento era costoso, pues se necesitaban tres o cuatro transparentes. Augerer estudio el
procedimiento de Meisenbach y consiguio6 perfeccionarlo (fotozincografia).

Todos estos inventos tuvieron un eco inmediato que casi todas las ciudades, sobre todo en
las que, como Malaga, contaban con una industria y un comercio floreciente. Este proceso
requeria un aprendizaje y unos sacrificios que realizaron personas que después cayeron en el
anonimato. Malaga cuenta con dos personajes claves en este proceso: Antonio Maqueda y
Joaquin Gutiérrez.

Por tanto, segun lo comentado podria afirmarse que “los cambios mas significativos en la
historia del arte grafico se producen en el transcurso del siglo XIX™. A partir de aqui se cierra
una etapa y empieza otra en la que ain estamos. El grabado como técnica para reproducir ima-
genes seriadas queda desplazado por la aparicion de nuevas técnicas mas sencillas, baratas y ra-
pidas. Primero la litografia, y posteriormente las técnicas fotomecanicas “asumieron la funcion
de difundir o criticar las ideas politicas y sociales con el fin de crear estados de opinion, al igual
que lo hicieron con la reproduccion de las imagenes transmisoras de los nuevos inventos técni-
cos, de las modas, de los modelos de dibujo, de los retratos y de las pinturas de los grandes
maestros™. Seran, por tanto, las encargadas de difundir los nuevos valores de una nueva socie-
dad que se empieza a construir en este periodo.

Al mismo tiempo, la imprenta va a sufrir una revolucion gracias a una serie de inventos
que se iran sucediendo a lo largo del siglo XIX. La prensa de vapor de Koening (1811), la prensa
cilindrica de dos revoluciones de Napier (1828)... Seguirdn otros inventos dedicados no sélo a la
rotativa, sino también a las prensas planas.

Relacionado con este desarrollo de la imprenta, el periodismo es otro factor determinante
en el desarrollo de la imagen grafica y, por tanto, la formacion de la conciencia democratica mo-
derna y en la difusion de sus valores. Su difusion entre todas las clases es rapida por ser de facil
lectura, ligero y mas barato que el libro. Casi desde su nacimiento, se decide incluir imagenes en
¢l pero, al menos al principio, éstas no estaban ligadas a la actualidad. “La primera imagen de un
acontecimiento en un periodico aparecio en el nimero del Weekly News (primera publicacion
periodica inglesa) correspondiente al 20 de diciembre de 1638, sobre una erupcion de fuego,

que surgi6 en el mar contra la isla de San Michael.

4 CARRETE, J; [et. al.], El grabado en Esparia (siglos XIX-XX). Madrid, Espasa-Calpe, 1994, vol. XXXII, p. 9.
51d.

6 RAMIREZ, J.A., op. cit., p. 35.
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Los periodicos se imprimian con tipos en relieve, de modo que no se podian incluir graba-
dos o litografias. De ahi, que se empiece a utilizar otra vez la xilografia, pero, ahora, hecha a la
testa. Los peridodicos emplearon profusamente una serie de imdgenes tipograficas conocidas co-
mo “recursos’’ que, por ejemplo, orientaban al lector sobre el contenido del texto: una esfera de
reloj se empleaba para un anuncio de un relojero. “La asociacidn texto-imagen empezaba a crear
estereotipos de significacion codificada, susceptibles de utilizarse posteriormente como los ele-
mentos minimos de un metalenguaje iconico™. De alguna manera, esto contribuy¢ a la desacra-
lizacion de la imagen ya que, con ese uso reiterado, el lector se encontraba con la misma imagen
repetida varias veces durante la publicacion.

En el siglo XIX, esa relacion entre el periddico y la imagen grafica alcanza una fase de
madurez. La imagenes no solo se multiplican o se banalizan, sino que empiezan a servir también,
de manera creciente, para impulsar y dirigir la conciencia y las acciones de los ciudadanos.

La litografia y las técnicas fotomecénicas llegan, por tanto, para sustituir al grabado y a la
xilografia. Llegados a este punto, seria preciso “destacar los servicios prestados por la litografia

a las artes, a las ciencias, a la instruccion popular y a la civilizacion en general’™.

Cuando haciamos mencion al grabado y a la xilografia, deciamos que los sistemas de estampa-
cion eran tres: en relieve (la xilografia); en hueco (el grabado); y en plano, donde se hallaria la
litografia.
La litografia es el arte de escribir o dibujar sobre piedra especial, llamada piedra litografica, con
tinta grasa para obtener reproducciones por la impresion'®.

La nueva técnica fue fundamental en el desarrollo del disefio grafico, ya que “ponia a dis-
posicion de los artistas un medio de estampacidon que no necesitaba de la intervencion de ningun
grabador que se interpusiese entre el original del autor y el resultado final [...]. La litografia tole-

6, ademas, la integracion de la imagen y el texto constituyendo un todo arménico de trazo y co-

7 Los recursos eran figuras tipograficas, generalmente fundidas y vendidas por los mismo empresarios que vendian

el material de tipografia.
8 RAMIREZ, J.A., op. cit., p. 36.
9 PENOT, A., en el prologo de ENGELMANN, G., Traité théorique et pratique de la lithographie. Mulhouse, 1840.

10 VILLON, M. A., Nouveau Manuel Complet du Dessinateur et de I’ Imprimeur Lithographe. Paris, Roret, 1891, p.
V.
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lor, terminando con la ruptura que existia, en los viejos carteles y anuncios, entre ambos ele-

mentos, con frecuencia estampados de forma separada”!!.

Piedra litografica y su reproduccion en papel

Esta se basa en un principio quimico muy sencillo: el rechazo mutuo entre la grasa y el
agua, asi como la atraccion natural entre dos materias grasas. La litografia aplica este principio
sobre una superficie porosa capaz de absorber ambas sustancias. De esta manera, se hace el dibu-
jo con tinta grasa sobre la piedra, previamente preparada con una disolucion de acido nitrico al
10%. El 4cido atacara el carbonato de cal, que constituye la piedra formandose nitrato de cal, que
permanece en la superficie de la piedra atacada, y el cual cierra el paso a nuevas adherencias de
grasa, destruyendo la propiedad original de la piedra o, mejor aun, localizando esta propiedad en
los puntos no atacados por el acido, aumentando la facultad higroscopica de la superficie ataca-
da.

En las zonas cubiertas por la tinta o el lapiz graso, el acido nitrico hace que la piedra se
descomponga en jabon calcareo y acido graso, que se adhieren fuertemente a la piedra y fijan
una zona de completa afinidad con la grasa. Si a continuacion aplicamos una capa de goma ara-
biga haremos mas resistente la zona que se habia convertido en nitrato de cal, que siempre queda
un poco porosa, y parte de esta zona se convierte en acido arabigo, formandose una pelicula hi-

groscopica que impide la adherencia de grasas. Posteriormente, humedeciendo previamente la

11 MEMORIA DE LA SEDUCCION: CARTELES DEL SIGLO XIX EN LA BIBLIOTECA NACIONAL. Madrid,
Biblioteca Nacional, Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Madrid, 2002, p. 46.
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piedra, se aplicard la tinta litografica, también grasa, que quedara fijada solamente donde ya hu-
biera grasa.

Esta nueva técnica supuso un paso importantisimo en los métodos de impresion puesto que
era mas sencilla, mas rdpida y mas barata que las que se empleaban hasta su aparicion. Era mas
sencilla porque no hacia falta aprender una depurada técnica durante afios. Era mas rapida por-
que se podia dibujar directamente sobre la piedra. Y era mas barata porque la piedra se podia
reutilizar muchas veces, y porque las tiradas que permitia eran mayores. Ademas, “al tratarse de
un sistema basado en la reaccion quimica y no mecanica, y que era aplicado con unos instrumen-
tos muy similares a los que eran de uso corriente por los dibujantes, permitia a éstos acceder di-
rectamente al trabajo sobre la piedra, con lo que se ahorraban el paso intermedio de dejar su obra
a la libre interpretacion que del dibujo hacia el grabador en la técnica de la talla dulce; lo cual no
siempre era garantia de fidelidad en la reproduccion del original”'?. Ademas, se podia utilizar
papel de reporte, que decalcaba el dibujo sobre la piedra.

Alois Senefelder (nacido en Praga el 6 de Noviembre de 1771 y muerto en Munich el 26 de
febrero de 1823) era hijo de actores. Se dedica al mismo oficio contra la voluntad de sus padres
que querian que estudiase la carrera de Derecho. Al no tener ningun éxito con este oficio desde
los 21 afios se hace autor de unas piezas de mediocre valor. Para poder editar sus propias piezas
intenta aprender el grabado sobre cobre al agua fuerte, pero como desconocia las reglas del acua-
fortista, se encuentra con grandes dificultades y abandona este medio'3.

Como el propio Senefelder relata en su manual al precisar piedras para pulir el cobre buscéd
en los bancos de arena de Isere, pero alli s6lo encontrd piedras calizas. Como habia oido decir
que sobre las piedras era posible grabar al aguafuerte igual que sobre el cobre, pensé probar en el
campo si eran mas faciles de alisar y pulir que el metal. Al comprobar la rapidez del proceso,
penso utilizar para los primeros de ensayo de escritura y grabado al aguafuerte una piedra caliza
que en Munich se llama de Solenhofen.

Sigue Senefelder relatando la anécdota de que al ir la lavandera a recoger la ropa y no tener
papel y pluma a mano pensé anotarlo en una piedra que acababa de desbastar con el fin de pasar-
lo luego a papel. La tinta utilizada estaba compuesta de cera, jabén y negro de humo. Antes de

eliminar la escritura tuvo la idea de probar a tratarla con aguafuerte, con intencion de hacer una

12 VEGA, 1., Origen de la litografia en Espaiia: el Real Establecimiento Litogrdfico. Madrid, Museo Casa de la
Moneda, 1990.

13 VILLON, M. A., op. cit., pp. VIII-IX .
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matriz en relieve semejante a las xilograficas. Aqui es donde Senefelder considera que fue in-

ventada la litografia, pero esto era un procedimiento que ya se habia utilizado anteriormente!4.

Dibujo litografico sobre la piedra y su reproduccion en color

Este procedimiento al aguafuerte fue empleado para editar partituras de musica en
colaboracion con el musico Gleissner. En los afios siguientes continud los ensayos hasta dar con
la poliautografia (primer nombre que se dio a la litografia).

Se desconoce con exactitud la fecha en que se inventd este sistema, pero si que fue entre
1796 y 1798. Senefelder obtuvo en 1799 el privilegio exclusivo para practicar esta técnica en
Baviera durante quince afios. Monta un establecimiento en Munich, asociado a Gleissner. En los

afios sucesivos consigue patentes en Inglaterra (1801) y Francia (1802).

14 Villon, en su libro ya citado, habla de un astrolabio que se encuentra en el Museo de la escuela gratuita de Mu-
nich, grabado en relieve por medio de un corrosivo, hecho en 1580 y de una gran mesa redonda (en el Gabinete Real
de Antiguedades de Munich) hecha con una piedra de Solenhofen sobre la que se representan en relieve retratos de
los antiguos duques de Baviera. Ademas de otros ejemplos, comenta un articulo de M. Dufay publicado en 1728 en

las Memorias de la Academia de Ciencias sobre un procedimiento para grabar marmol y piedras calizas.
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Durante los primeros afios de siglo XIX sigue sus investigaciones: estampacion sobre telas,
invencion de piedras artificiales, la prensa mecanica, etc. de forma que a su muerte habia antici-
pado las principales aplicaciones que tendria la litografia en afios posteriores.

La transmision de la técnica fue rdpida, ya que guardar el secreto era dificil. Segun cuenta
el propio Senefelder no podia emplear ayudantes puesto que para mantener el privilegio habia
que guardar el secreto. Los primeros en aprender fueron sus hermanos, que actuaron como agen-
tes difusores. En el mismo momento en el que alguien aprendia la técnica, estaba en condiciones
de dejar el taller donde la hubiera aprendido y poner en venta sus conocimientos. Asi fue, por
ejemplo, el contrato de aprendizaje que el 24 de marzo de 1806 firmaba Carlos Gimbernat con
uno de los hermanos del inventor!>.

El primer Manual lo edita en 1818 en Munich, siguiéndole en 1819 las traducciones ingle-
sa y francesa. Las caracteristicas del nuevo procedimiento hacen que su expansion por Europa
sea muy rapida y que se convierta en el vehiculo de expresion de los ideales romanticos. Las
primeras noticias de la litografia llegan a Espafia en 1806, ya que en agosto de ese afio D. Carlos
Gimbernat enviaba desde la ciudad alemana una memoria a la Secretaria de Estado dando cuenta
de esta nueva forma de impresion.

En 1807 se edita el Manual del soldado espaiiol en Alemania para orientacion de los ele-
mentos del ejército que estaban alli a las 6rdenes del Marqués de la Romana. El libro es ilustrado
por Senefelder y Gimbernat. El nuevo invento suscita gran interés en Espafia, pero la invasion
francesa retrasa su introduccion en nuestro pais. Entre 1811 y 1814, Bartolomé Sureda aprende el
manejo de la presa litografica en Paris y en 1817 el mismo Sureda propone al Ministro Vazquez
de Figueroa que se envie un becario a Munich para aprender el arte de la litografia con el fin de
que los extranjeros “que ya dominan esta industria no arruinen nuestro comercio de cartas y es-
tampas”. El nombramiento recae sobre José Maria Cardano que posteriormente, en 1819, sera
nombrado Director del primer establecimiento litografico dependiente del Deposito Hidrografi-
co.

Aunque el desarrollo de la litografia en Espafia se va a producir después de la época abso-
lutista de Fernando VII, la llamada década ominosa, en Malaga se introduce mucho antes, posi-
blemente durante el trienio liberal, a manos de Antonio Maqueda, pintor y primer Director de la
Escuela de San Telmo. Entre 1820 y 1825, Maqueda y Pérez realizan los primeros ensayos de

litografia en la ciudad, a los que se les une a partir de 1825 Henseler. A partir de ahi el desarrollo

5 VEGA, J., op. cit., p. 12.
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de esta industria sera espectacular, convirtiéndose Malaga en una de las ciudades con mas y me-
jores empresas litograficas de Espafia.

En nuestra ciudad los manuales mas utilizados por los litégrafos fueron el Traite théorique
et prdactique de Lithgraphie de G. Engelmann, publicado por Engelmann padre e hijos en Mul-
house; y el Manuel Complet Théorique et Prdactique du Dessinateur et de L’Imprimeur Litho-
graphe de R.L. Brégeaut, editado en Paris, como parte de la Enciclopedia de las Artes y de las
Ciencias de Roret (segunda edicion en 1827), y la edicidon de 1891 de esta misma enciclopedia,
con un texto de M. A. M. Villon. A pesar de disponer de estos manuales, no seria descabellado
pensar que el aprendizaje no se hiciera inicamente a través de dichos manuales, ya que estos casi
siempre adolecian de claridad, aunque estuvieran destinados a la ensefianza'®.

Todos los manuales comienzan con un capitulo dedicado a las piedras: caracteristicas, du-
reza, tamafio, grosor (entre 3’5 y 6 cm, ya que mas gruesa seria tan pesada que seria dificilmente
manejable) y cudles son mas aconsejables para cada trabajo asi como la manera de pulirlas, pre-
pararlas y granearlas para recibir el dibujo. A continuacion las tintas litograficas: autograficas y
de reporte, y productos quimicos que se emplean, asi como utillaje: mesa de litografo, lapices,
plumas, pinceles, rascadores, etc.

Los capitulos siguientes se suelen dedicar a las distintas técnicas de dibujar sobre la piedra:
al 1apiz, a la pluma, al pincel; y las caracteristicas y la conveniencia de cada una de ellas segun el
trabajo concreto a realizar. Por ultimo los papeles, los tipos de prensas, la impresion y el barni-
zado asi como la conservacion de las piedras.

En litografia, la piedra puede ser sustituida por un plancha metalica, que 16gicamente nece-
sita una preparacion especial ya que no es una superficie porosa como la piedra. Generalmente se
utiliza el zinc. En Mdlaga la primera vez que se utilizd una placa de este tipo fue la que hizo Pé-
rez de Rozas con un plano de la ciudad en 1865, pero éste realmente habia sido hecho en Madrid
y las planchas se importaron del extranjero. Posteriormente serd la casa Parraga cuando en 1889

comience el uso del metal, con unas planchas de zinc ordinario de la ferreteria!’.

Desde siempre, la meta de los estampadores habia sido reproducir obras en color y desde que

empieza la litografia comienzan también los estudios en este sentido. En 1837 Engelman patenta

16 A este respecto, es interesante el andlisis de los primeros manuales que hace Jesusa Vega en su obra ya citada.

17 Datos recogidos de las memorias manuscritas del litbgrafo Joaquin Gutiérrez.
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un sistema de cromolitografia, pero aun tardara unos afios en extenderse por toda Europa. Una
vez que se generalice su uso, la litografia en una sola piedra va a ser relegada a impresos y
trabajos menores.

Cromolitografia es la impresion litografica en colores, “que permite ejecutar con la ayuda
de dos o mas piedras, trabajos del género de la acuarela o de la pintura al 6leo™?®. En
cromolitografia, cada pasada bajo la prensa solo puede producir un color, desde el matiz mas
débil hasta el mas fuerte. Las graduaciones en una misma tinta se pueden obtener por diferentes
procedimientos: por el lapiz o el dibujo a la pluma sobre piedra graneada; por trazos o puntos de
fuerzas variadas y mas o menos espaciados sobre piedra apomazada; o por el uso de fondos
degradados.

El ntmero total de piedras necesarias para la ejecucion de una prueba cromolitografica
depende del namero de tonos de la composicion original y puede elevarse a 20 6 mas. En toda
cromolitografia existe una piedra dando los contornos, la piedra de trazos o piedra matriz. Estos
son los trazos que separan exactamente los colores. Establecida esta piedra, se ejecutan tantos
decalcos sobre otras piedras, pulidas o graneadas, como colores tenga la obra: el dibujante tiene
de esta manera un calculo para la imposicion de sus tintas. Es completamente necesario que
todos estos decalcos tengan las mismas dimensiones, a fin de que los diversos colores puedan
cubrirse o yuxtaponerse exactamente; el dibujante marcard al borde de su piedra matriz unos
puntos de referencia que decalcos repetiran para facilitar un registro exacto.

El éxito en un trabajo cromolitografico depende tanto de la precision del dibujo de la
pintura original como de la buena combinacién y distribuciéon de los colores. Por esto es
conocido que un buen cromista no sélo tiene que ser buen dibujante y pintor, sino que necesita
una solida formacién para analizar los distintos colores y tonos, y conocer la forma de

yuxtaponerlos. La técnica de preparacion de la piedra es la misma que la de la litografia.

I8 HESSE, F., La chromolitographie et la photochrmolitographie. Paris, Arnlod Muller, p. 4.
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Separacion de colores en una cromolitografia

El calco. La piedra matriz o de contornos debe pasarse por medio del reporte a todas las
planchas que se necesiten para la reproduccion de una imagen cromolitografica; pero antes de
todas las cosas se debe hacer un calco de los detalles del dibujo y de los colores del original a fin
de reportarlo sobre la piedra. El calco sacado del original debe realizarse con sumo cuidado, pues
de ¢l dependeran las formas del dibujo ejecutado. Para hacer el calco se pueden utilizar
diferentes procedimientos. Los mas usuales son:

1) Un papel transparente especial aplicado sobre el original puede servir para hacer el calco
bien con tinta china, bien con lapiz. Acabado el trabajo, el operador pone sobre la piedra
un papel delgado con grafito y se pasa el dibujo calcado al revés.

2) Si el calco se ha hecho con lapiz blando se puede pasar directamente a la piedra, lo cual
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tiene la ventaja de no tener varias pasadas con el peligro de ir separandose del original.
Hay que superponer una hoja de cartdon y frotar esta con la plegadera de madera o un
trapo. Pero esta técnica solo debe utilizarse cuando el dibujo se haga a tinta ya que si se
hace a lapiz puede confundirse con el decalco.

La piedra matriz. Las diversas operaciones de calco y decalco, expuestas anteriormente
para establecer la piedra matriz, tienen cada una de ellas unas ventajas que el litografo debe
evaluar segtn el dibujo que desee reproducir y segun el resultado mas o menos exacto y rapido
que desee obtener. Pero también se puede hacer reportando directamente el calco sobre la piedra;
en este caso, el calco se toma sobre papel o sobre gelatina preparadas para la autografia y
ejecutada con la tinta autografica o con la tinta litografica liquida. Este procedimiento reune en
una sola operacion el calco del original, el decalco sobre la piedra y el dibujo de este decalco con
la ayuda de materias grasas litogréficas.

Los decalcos. Cuando la piedra matriz se ha establecido, el litografo marca en el margen
unas crucetas o registros para ajustar la pasada de las piedras. Se pasa entonces al tiraje: la piedra
es acidulada y sometida a las preparaciones necesarias, se coloca sobe el carro de la prensa y se
entinta, el impresor tira un nimero de pruebas similar al nimero de colores determinados para la
ejecucion del trabajo.

La estampacion en oro y plata. Se hacen imprimiendo un color mordiente sobre el que se
aplica el oro en panes o purpurina; se deja secar y se frota. A continuacion se siguen poniendo
los colores.

La cromolitografia se introduce en Mélaga a partir de 1860, aunque ya se venian haciendo
pruebas desde la década de 1850. Las dos casas pioneras en esta técnica seran la de Francisco
Mitjana y Fausto Mufioz, que se ven empujados a introducir este sistema por la competencia que
suponen una serie de trabajos franceses que se presentan por estos afos en la ciudad. A estas ca-
sas le siguen otras como Berrocal, Barco y Gutiérrez, Parraga, Zambrana etc. que van a servir a

la gran demanda que se produce con la expansion del comercio y la industria malagueia.

Al ser la lata una superficie rigida no se puede imprimir directamente, sino que se hace con una
maquina litografica con dos cilindros. Uno esta recubierto de una tela de goma, que es la que re-
cibe directamente la impresion de la piedra y la transmite después a la hojalata apoyada sobre

otro cilindro, pasando aquella entre ambos, como si se efectuara una laminacion.
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Litografia sobre lata de Lapeira

Anteriormente se hacia imprimiendo los temas en papel de seda y trasladandolos luego a la
lata. El dibujo se imprime primero de la piedra en papel engomado; el papel impreso se adapta a
la hoja de lata y se tapa con cuero, que luego se pasa por la prensa. El cuero distribuye la presion
de una manera uniforme. Transportado el dibujo o el texto al metal y seco el color, se procede a
la impresion del segundo, tercero y demas colores!'®. La impresion en hoja de lata sirve para la
fabricacion de rotulos, envases, embalajes, juguetes etc. Normalmente los colores que se utilizan
en la estampacion de hoja de lata deben ser resistentes al calor.

Las casas malaguefias que destacan en este tipo de impresion son Alcala y, sobre todo, La-
peira, fabrica fundada por Adolfo Lapeira e hijos en 1917 con el nombre de Metalgraf y que en
1923 pasara a llamarse Litograf. En el siglo XX, sera la fabrica andaluza que mas envases deco-
rados produzca, tanto para aceite, como conservas, membrillo, pimentdén etc. ademas de juguetes,

rotulos...

La metacromotipia o calcomania. Fue inventada por el impresor aleman Kramer en Leipzig
a mediados de siglo XIX. Las imagenes se fabrican como las litografias en varios colores con la

sola diferencia de que los colores se imprimen en orden inverso, asi que al transportar la imagen

19 ANALES GRAFICOS. Periédico mensual de la Escuela Técnica de Artes Graficas en Leipzig, afio 1904, nim. 8§,
p. 116.
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los colores resultan en el orden como una imagen positiva, puesto que la capa del color superior
llega a ser la inferior y viceversa. Por consiguiente las placas oscuras que en las impresiones or-
dinarias se imprimen primero, en la fabricacion de las calcomanias se imprimen después 6 enci-
ma de las placas claras. De muchisima importancia es el tratamiento acertado del papel, para que
¢éste se desprenda bien de la imagen. Se le da un fondo de engrudo, goma o tragacanta, o también
una mezcla de almidon, cola, goma y creta bien pulverizada®.

Este procedimiento se puede utilizar para juegos infantiles, para decorar maderas, para de-
corar piezas de loza (en este caso deben ser colores que resistan el calor del horno), o bien para
decorar hoja de lata. En este caso la lata se debe recubrir primero con un color al 6leo y una vez

colocada la calcomania protegerla con un barniz.

Desde la invencion de la fotografia, la aspiracion de muchos impresores era unir este invento a
los sistemas de impresion. En 1852, Poitevin inventa un procedimiento llamado al carbon, que se
basa en la propiedad que tienen la gelatina u otras sustancias mucilaginosas?!, al mezclarse con
otras, de hacerse insolubles, incluso al agua caliente, si se exponen a la luz. Este procedimiento
se utilizé primero para hacer positivos de fotografia, pero tenia el inconveniente de no dar mucha
calidad en los tonos medios.

Los procedimientos de impresion mecanica derivados todos ellos del descubrimiento de A.
Poitevin sobre las propiedades de la gelatina bicromatada se dividen en muchos sistemas, cono-
cidos con los nombres de: fotolitografia, heliograbado o fotograbado y fototipografia. Estos sis-

temas se corresponderian con los sistemas manuales de litografia, grabado y xilografia.

20 Jbid., pp. 111 y 115.

21 El mucilago es una sustancia viscosa, de mayor o menor transparencia, que se halla en ciertas partes de algunos
vegetales, o se prepara disolviendo en agua materias gomosas. Ademas, se hincha y toma el aspecto de gel cuando

se mezcla con agua.
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Primer Diploma para premio realizado en la Escuela de Bellas Artes por procedimientos fotomecanicos

Los procedimientos de impresion mecanica derivados todos ellos del descubrimiento de A.
Poitevin sobre las propiedades de la gelatina bicromatada se dividen en muchos sistemas, cono-
cidos con los nombres de: fotolitografia, heliograbado o fotograbado y fototipografia. Estos sis-
temas se corresponderian con los sistemas manuales de litografia, grabado y xilografia. El in-
conveniente es que los textos antiguos dan, a veces, varios nombres para el mismo sistema
creando una confusion cuando lo Gnico que les diferencia son pequenios detalles en el procedi-
miento.

En Maélaga estos procedimientos comienzan a utilizarse a partir de 1890 y el personaje mas
importante es Joaquin Gutiérrez Diaz, que ya desde afios anteriores venia haciendo estudios por
su cuenta a través de manuales franceses. A partir de esa fecha, empresas como Zambrana o Pa-
rraga comienzan a utilizarla y asi se va generalizando, siendo habitual que las casas litograficas
utilicen estas técnicas junto con la litografia, sobre todo el fototipograbado y la autotipia.

La tnica noticia anterior a esta fecha es de 1874: en la Exposicion Retrospectiva que se
celebra en el Liceo, en el apartado de cromolitografia y fotolitografia, con los nimeros 562 y 263
se presentan “dos reproducciones fotolitograficas de dos de las tablas de bronce expuestas entre
las antigiiedades romanas, y que pertenecen al Sr. Marqués de Casa-Loring”. Es posible que
¢stas no se hubiesen hecho en Malaga, puesto que hasta el final de la década siguiente no

comenzaran los primeros ensayos conocidos.
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Reproduccion fotomecanica de la Lex Flavia Malacitana

En el fototipograbado, la plancha o matriz, que se obtiene a través de la fotografia, se imprime,
con tintas grasas, por los métodos ordinarios de la tipografia o imprenta. El primer paso es obte-
ner el negativo fotografico, normalmente sobre cristal. Posteriormente, al igual que en la fotogra-
fia, la impresion se hace por contacto sobre una plancha metalica previamente sensibilizada. Es-
ta sustancia empleada para sensibilizar la plancha consigue también que las partes que se oscure-
cen por efecto de la luz se insolubilicen al posterior ataque del acido, quedando en relieve.

La impresion en relieve no puede dar méas que imagenes a blanco y negro, es decir, que no
puede dar més que un valor de tinta. Es por eso que para dar los distintos valores intermedios se
divide “el tono fundamental de la tinta de impresion en lineas o puntos que, por sus diferentes
gruesos y aproximacion, al mezclarse con el blanco del papel, nos dé la sensacion visual de la
escala completa de valores entre la luz y la sombra?2.

El fototipograbado puede ser de lineas, que no reproduce los tonos medios, y se utiliza para
reproducir dibujos de linea; y la autotipia, que se realiza “interponiendo delante de la placa foto-
gréfica, al hacer la reproduccion, una red o malla uniforme, de puntos, opacos y transparentes
alternativamente, que al ser atravesados por las diversas intensidades de luz que envia el modelo

de sus distintas partes, imprimen su estructura sobre la placa sensible”?3.

22 GUTIERREZ DIAZ, J., Fototipograbado y autotipia. Cabra (Cérdoba), Tipografia de Saturnino Pefialba Martin,
1914, p. 10.

238 pid., p. 11.
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Fototipograbado de lineas y autotipia o fotograbado de medias tintas

En hueco: heliograbado

El heliograbado es al grabado calcografico lo que el fototipograbado a la xilografia. En uno y
otro caso es la sustitucion de la obra artistica y manual del hombre por la mecano-quimica de la
fotografia, o sea la de la luz que graba. En el grabado tipografico son los salientes o partes mas
altas las que tomando la tinta de los rodillos, la transmiten por presion al papel, correspondiendo,
por tanto, las partes profundas a los blancos de la imagen. En el grabado en hueco, por el contra-
rio, son éstas las que han de tomar la tinta, reteniéndola en su concavidad, y las partes altas las
que corresponden a los blancos y deben quedar limpias de ella, teniendo por lo tanto uno y otro
diferente modo de entintado.

En el fototipograbado es el contacto con una superficie cilindrica y medianamente elastica,
el rodillo, la que comunica la tinta a los relieves al pasar sobre ellos. Por el contrario, en el gra-
bado en hueco, la tinta se reparte por toda la superficie y huecos de la plancha. Esta operacion se
puede realizar bien con un rodillo de gran elasticidad y blandura, o bien con un tamp6n o muiie-
quilla de trapo, con una espatula o con inmersion total de la plancha o cilindro. En cualquier ca-
so, después es necesaria otra operacion que es la de limpieza de la superficie, o sea, de los blan-
cos, que se hace en unos casos con muiiequilla de franela o trapo, cuidando de no arrastrar la tin-
ta de los huecos. En las rotativas se hace con una cuchilla de acero, perfectamente recta y afilada
en bisel, que rozando apenas la superficie grabada, elimina la tinta de las partes salientes, mien-
tras que respeta la de los huecos.

Es esta manera peculiar de retener la tinta en los huecos la que comunica a la impresion su

caracter particularmente vigoroso y limpio. En las demds impresiones —tipografia, fototipia o li-
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tografia— la cantidad de colorante depositado en los trazos u oscuros es muy pequeila y en capa
delgada y tiene tendencia a rebabarse y salirse de sus contornos naturales, dando por ello una
impresion débil y sin vigor, o empastada y sucia (aun con tintas de gran calidad). En el grabado
en hueco, al quedar la tinta retenida y en la cantidad deseada por la posibilidad de dar distintas
profundidades a las lineas grabadas, las impresiones obtenidas son de una gran calidad por el vi-
gor de los oscuros, la nitidez de las lineas y la riqueza de las medias tintas.

La litografia y la imprenta reproducen los diversos tonos del modelado de un original por
la mayor o menor extension y aglomeracion de los elementos, lineas, puntos o graneados que la
constituyen siendo naturalmente gruesos y juntos en los oscuros y finos y distanciados en los to-
nos bajos y que combinados con el tono del papel o la superficie sobre la que se imprimen y por
la incapacidad de la vista humana de distinguirlos aislada y netamente dan la sensacion de las
distintas gamas de entonacion.

En el grabado en hueco, ademas de utilizarse esta distribucion de la tinta, segin la superfi-
cie que ocupa con relacion a los blancos y medios tonos, aprovecha las varias profundidades del
grabado segun el lugar y valor que reproducen, siendo profundo en los oscuros, para almacenar
gran cantidad de tinta, y mas ligero en las zonas de tonos suaves.

El grabador en hueco al aguafuerte barniza una plancha metélica plana y perfectamente
pulimentada y brufiida con un compuesto inatacable por el acido. Graba sobre esta capa de
barniz por medio de buriles de distinto grueso los trazos sombreados y detalles dejando al
descubierto el metal desnudo; somete después el grabado a la mezcla mordiente, que profundiza
el metal en los sitios no preservados por el barniz. Después oculta con barniz las partes cuya
profundidad juzga suficiente para transmitir el tono deseado y sigue atacando el resto, repitiendo
la operacion cuantas veces juzgue necesario para conseguir la sensacion artistica apetecida en la
impresion. En el heliograbado, la fotografia sustituye al artista en su obra manual.

Para realizar la plancha pueden adoptarse tres sistemas distintos, cada uno con multiples
variantes, aunque utilizando todos el mismo principio o base fundamental. Esta es la propiedad
que tiene la gelatina de hacerse insoluble e impermeable, cuando mezclada con un bicromato
alcalino es atacada por la luz. Si, sobre un soporte plano cualquiera, se extiende una capa
delgada de una disolucion de gelatina, adicionada de cierta proporcion de bicromato de potasa,
de sosa o de amoniaco y una vez seca en la oscuridad, se la insola debidamente a través de un
negativo o un positivo fotografico, recibird una impresion luminosa en relacion con las

opacidades y transparencias de aquellos, haciéndose impermeables en esta misma proporcion.
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Una vez insolada la superficie gelatinada, se sumerge en agua, absorbiendo ésta las partes
no insoladas e hinchandose, mientras que las partes atacadas por la luz, al hacerse impermeables,
no absorben el agua y quedan en la misma altura inicial, consiguiendo una imagen en relieve que
traduce por alturas los negros del negativo y entre estos y los blancos unos relieves intermedios
que corresponden a las medias tintas.

Para realizar la plancha, se pueden adoptar tres sistemas distintos pero que utilizan el
mismo principio: darle una capa con una disolucion a la plancha que, una vez insolada
debidamente a través de un negativo o un positivo fotografico, recibird una impresion luminosa
en relacion con las opacidades y transparencias de aquellos, haciéndose impermeables en esta
misma proporcion. Posteriormente se atacard con acido la plancha, quedando en hueco los
negros.

De ellos el mas generalizado y de mas facil aplicacion y de manipulacion mas sencilla es el
del grabado a través de la gelatina hecha impermeable con relacion a las transparencias de la
fotografia?*. Anteriormente, vimos en qué consistia el grabado calcografico. El heliograbado no
es mas que la sustitucion de la obra artistica y manual del hombre por la mecano-quimica de la

fotografia, o sea, de la luz que graba.

Fotolitos y heliograbado realizados por Joaquin Gutiérrez

24 Apuntes manuscritos de Joaquin Gutiérrez Diaz.
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La fotolitografia consiste en emplear un procedimiento fotografico para hacer la matriz sobre la
piedra, o sobre una plancha de metal, preferentemente zinc. Se hace superponiendo un negativo
fotografico sobre una piedra o plancha de zinc, sensibilizadas previamente, procediendo después
a la insolacion.

La fotolitografia puede ser directa, que se hace recubriendo la piedra de una sustancia sen-
sible a la luz susceptible de quedar soluble en las regiones tapadas pero perder esta propiedad
bajo la accion de la luz.

“También la fotolitografia se puede hacer por reporte. El principio es semejante al uso del
papel de reporte sobre la litografia. La diferencia es que en lugar de sensibilizar la piedra, se sen-
sibiliza el papel. Una vez pasada la imagen fotografica al papel, ésta se entinta y se reporta la

imagen sobre la piedra™?.

Reproduce con la ayuda de la autotipia, por su multiplicidad de tonos, originales policromos sin
necesidad de gran numero de impresiones monocromas superpuestas, como la cromolitografia;
tres o cuatro de estas bastan, para con los infinitos tonos y medios tonos de ellos derivados,
componer la gama completa de los colores.

La tricromia por seleccion fotografica sustituye al artista en la distribucion de las distintas
cantidades de color que cada plancha impresora debe contener, para que la superposicion de sus
impresiones, responda al efecto de un modelo coloreado.

Para este sistema su utilizan pantallas coloreadas entre el objeto y las placas fotograficas
con el fin de que absorban las distintas radiaciones. Asi colocando entre la placa fotografica y el
objeto reproducido una pantalla transparente anaranjada que absorbe los azules y violetas ten-
dremos el negativo azul; interponiendo una verde, absorbente del rojo, el negativo rojo; y colo-
cando una violeta, el negativo amarillo.

Si se reproducen estos negativos por la autotipia y se imprimen sus planchas en los colores

a que corresponden, superpuestas y perfectamente ajustadas, el resultado final es una reproduc-

25 BELIN B., Précis de photographie générale. A | 'usage des amateurs et des professionnels. Paris, Gauthier-Vi-
llars. 1905, p.62.
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cion admirable de las gradaciones de luz y sombra de todos los colores del original policromo?®S.

Este sistema se empezo a utilizar en publicaciones y para publicidad; sin embargo en carteles y

reproduccion de cromos se preferia la cromolitografia por dar un colorido de mayor calidad.

Jr— L e— /

I

Cromotipia tricolor a partir de un cuadro de B. Ferrandiz

26 GUTIERREZ DIAZ, J., “Progresos tipograficos” en La Moderna, nim. especial y inico. Mélaga, abril de 1905,

pp- 11y 12.
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El sistema de impresion inventado por Alois Senefelder en 1796 supuso una revolucion en el
mundo de la imagen grafica. La litografia, sistema basado en el rechazo mutuo entre la grasa y el
agua, era un sistema mas sencillo que los anteriores, por tanto ya no era necesario aprender una
compleja técnica durante afios; mas rapido, pues permitia dibujar directamente sobre la piedra; y
mas barato, puesto que la piedra se podia reutilizar muchas veces, y ademas las tiradas que per-
mitia eran mayores.

Como ya expusimos anteriormente, este control sobre la impresion fue el comienzo del
disefio grafico, aunque esta actividad no toma conciencia de si misma hasta bien entrado el siglo
XX, cuando aparecen las vanguardias. Hasta ese momento, los precursores del disefio grafico
son contemplados como artistas graficos o artistas comerciales, siendo ellos los que sientan las
bases de la profesion tal y como hoy la conocemos.

La litografia no se extiende por Espafia hasta la década de 1820. En Malaga, concretamen-
te, las primeras noticias al respecto son del afio 1822 cuando Antonio Maqueda asegura haber
sacado un retrato de Rossini!. Las casas litograficas son las encargadas de aplicar esta nueva téc-
nica a todos los campos del disefo grafico: ilustracion, packaging, cartel, publicidad, etc. y, por
tanto, son las que marcan, a través de su trabajo, las pautas graficas que se irdn desarrollando en
cada momento.

El tamatio de las casas es muy variable: predominan las empresas pequefias, de entre 2 y 8
trabajadores, pero también hay grandes empresas como Mitjana, Fausto Mufioz, Alcald o Lapei-
ra, que pueden llegar a contar con varios cientos de empleados.

Una de las actividades mas importantes en la industria y el comercio malaguefio en los
afios que comprende este estudio fue la de las casas litograficas. “En Malaga existié una intere-
sante produccion litografica ya desde la década de 1830, centrada en el papel pintado, reproduc-
cion de estampas religiosas y conmemorativas, barajas de naipes y decoracion de abanicos, de
los que la ciudad exportaba grandes cantidades. Pero fue la fabricacion de envases decorados y

las necesidades crecientes de papel impreso para empresas —carteles publicitarios, etiquetas, pa-

' Ver capitulo dedicado a los litografos.
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pel de oficina, etc.— lo que realmente determiné el extraordinario desarrollo de la actividad lito-
grafica e impresora en nuestra ciudad’?.

En sus memorias, Joaquin Gutiérrez narra como era el ambiente en la casa de Barco y Gu-
tiérrez en la época en la que estaba alli de aprendiz ganando una peseta diaria. Reproducimos
parte de sus palabras pues puede resultar ilustrativo de como era la vida en estos talleres: “Re-
cuerdo de esste tiempo que me hacian comprar El Liberal y leerselo todos los dias, lo que me did
ciertos conocimientos impropios de mi edad. Les acompaiiaba en sus bromas y picardias y en los
coros que cantdbamos de las revistas y zarzuelas que se representaban en los teatros, con mas
profucion que ahora”. En general, parece que predominaba la camaraderia, no so6lo entre los tra-
bajadores de una misma casa sino con los de otras, pues muchos de ellos se conocian.

En el presente capitulo, trataremos las casas litograficas mas importantes de las que desa-
rrollaron su actividad en Malaga, a través de los tres periodos cronologicos ya explicados en la
metodologia. En el Anexo I, incorporamos los datos de otras casas que o bien desarrollaron una

labor menos importante, o bien se conservan pocos datos sobre su actividad.

2 SANTIAGO RAMOS, A.: BONILLA ESTEBANEZ, I.; GUZMAN VALDIVIA, A., Cien afios de historia de las
fabricas malaguerias (1839-1930). Malaga, Acento Andaluz, 2001, p. 284.
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En estos primeros afios, se desarrollan las primeras pruebas con la nueva técnica. Los profesiona-
les que trabajen durante estos afios seran los artifices de la introduccion y el desarrollo de Ia lito-
grafia en nuestra ciudad. Entre ellos, habra un grupo de profesionales extranjeros, de los que ha-
blaremos en el capitulo dedicado a los litografos, y que sin duda contribuirdn decisivamente al
desarrollo de esta actividad.

Como decimos, los trabajos litograficos de las primeras casas seran, principalmente, ilus-
traciones. De ellas, destacaran las que realicen para la revista romantica EI Guadalhorce o para
la Historia de Malaga de Ildefonso Marzo. Pero no sélo se limitardn a estos trabajos, sino que
sentaran las bases de otros campos de actuacion que, anos después, situardn a Méalaga como uno
de los centros mas importantes dentro del incipiente disefio grafico espafiol. Entre otros, se haran

disefios de naipes, los primeros envases para pasas y otros frutos, etiquetas para vinos, etc.

3

Aunque la ubicamos temporalmente en esta primera etapa, continu6 su actividad durante varios
afios de la segunda. En el afio 1838 tenia el taller en Calle Toril nam.31%. En este taller trabajaron
como dibujantes litografos Francisco Rojo> y también José Vallejo. En una carta dirigida a José
Fretiller®, fechada el 2 de enero de 18527, el propio Maqueda decia que ademas de haber ejerci-
do la Pintura, Miniatura y el Grabado en hueco y talla dulce, también lo habia hecho en litogra-
fia, en la cual tenia “la lisonjera creencia de haber sido el primero en Espana que ha trabajado en
ella”, pues no tenia noticias desde fines del afio 1819 hasta fines de 1822, cuando sali6 a la luz
en sus prensas el retrato de Rossini, que otro alguno hubiera publicado nada.

Aunque no fuese el primero en Espaia, como ¢l creia, si debi6 ser de los pioneros, puesto
que los primeros ensayos en Malaga los realizaron él y Pérez entre los afios 1820-5%. No sabe-

mos con exactitud cudndo comenzo a funcionar el taller, pero debiod ser en esta década. El tipo de

3 Ver también el capitulo dedicado a los litdgrafos.

4 Gula de forasteros en Mdlaga y Directorio Manual util a todos para el afio 1838. Mélaga, Imprenta del Comercio,
1838.

> Ver los capitulos dedicados a los litdgrafos y a la Escuela de Bellas Artes.

6 José Freiiller era el Presidente de la Academia de Bellas Artes de Malaga.

7PAZOS BERNAL, M. A., La Academia de Bellas Artes de Mdlaga en el siglo XIX. Malaga, Ed. Bobastro, 1987, p.
78.

8 Catalogo de la Exposicion Retrospectiva celebrada en el Liceo de Malaga en el mes de Junio de 1874. Pagina 46.
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litografia que hacian era con una sola piedra, con lapiz, pincel y pluma. Como profesor de la Es-
cuela de Bellas Artes fue el primero en introducir la ensefianza de la litografia en su clase de Di-

bujo de Figura, junto con su ayudante Francisco Rojo’.

LIV IR e

Litografia de Maqueda para E! Guadalhorce

Este taller debi6 de existir desde los afios 20, aunque no sabemos con exactitud el afio, pero se-
gun se dice en la Exposicion Retrospectiva del Liceo del afio 1874 los primeros ensayos en esta
técnica que se realizan en Malaga son los ejecutados por Maqueda y Pérez desde 1820 a 1825.
En el afio 1838 tenemos constancia del taller de litografia en la calle Cister nim.2'!, donde
se hicieron muchas de las vistas de Mélaga de las series de El Guadalhorce. Posiblemente es pa-

dre de los Pérez (José, Antonio y Carlos) que en 1850 forman compaiiia con Richter. También

9 Ver aportaciones de la Escuela de B. A a la formacion de los litografos.
10 Ver también el capitulo dedicado a los litografos.

I Catalogo de la Exposicion Retrospectiva celebrada por el Liceo de Mdlaga en el mes de junio de 1874. Mélaga,
1874, p. 46.
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podria tratarse del F. Pérez que trabaja durante un breve periodo en compaiia de Donon, en Ma-

drid.

A la izquierda, litografia dibujada por F. Pérez. A la derecha, litografia realizada en el taller de Pedro Poyatos

Pedro Poyatos
Tenia el taller en Alameda num. 9. En ¢l se realizan vistas de la ciudad para la Historia de Mala-
ga de Ildefonso Marzo, en las que colaboran autores como J. Schopel, Chaman, etc. En algunos
trabajos se autodenomina litografo del Exmo. Ayuntamiento

En los Padrones Municipales de 1845 y 1846, el taller ocupa el nim. 8 de calle Martinez.
Es posible que el Despacho para atencion al publico estuviese en la Alameda. También en 1846
figura censado en dicho taller un joven litégrafo de 24 afios, originario de Burdeos (Francia),
llamado Pedro Graff.

El 26 de febrero de 1849 inserta un anuncio en El Avisador Malaguerio en el que se lee:
“En el establecimiento de litografia de D. Pedro Poyatos, Alameda nim. 9, se graban tarjetas pa-
ra visitas, ofrecimientos etc. Al precio de 25 a 60 reales el ciento, segun la clase de cartulina que
se elija”. En la guia del viajero en Malaga de Benito Vila de 1861 se cita como una de las 11 ca-
sas litograficas existentes en la ciudad.

En 1878, Pedro Poyatos Avila vende un establecimiento tipografico, situado en Calle An-
cha Madre de Dios a José Porras Marin'2, lo que confirma que era algo habitual el que algunos

empresarios litografos se dedicasen también a la imprenta.

12 A .-H.P.M. Protocolos Notariales. Legajo 5355, fol. 1057, nam. 210.

87



MENU SALIR

Es de las primeras casas litograficas que se crean en Malaga. Posiblemente, es hijo de Juan Ru-
bio que tuvo una fabrica de naipes con Mitjana, es decir, que provenia de familia de estampado-
res. Ademas de litografia, tenia una imprenta. En 1838 tenia establecimiento abierto en Calle

Hoyo Esparteros, nim. 1813,

LITOGRAFIA
RAMON RUBIQO.

S hacen loda clase de trabajos para el comer-
cio como de adorons en vinelas decromo=litografia
v lechos de todas clases, taulo grabados como al
lapiz; libros de comereio v oficinas de lodas dimen-
siones con rayados al gusto de cada uno y litogra-
findos,

Anuncio publicitario de Ramon Rubio publicado el afio 1866

Casa fundada por Fernando Lechuga Hernandez, originario de Granada. La familia se habia es-
tablecido en Malaga hacia 1830. A partir de 1850 figura con taller en pasaje de Heredia nim. 54
al 60. A mediados de siglo fue una de las casas litograficas mas importantes. Un dato que puede
dar idea de esa importancia es el tamafio de la empresa, que iba desde el nimero 54 al 60. Ade-
mas, al mismo tiempo trabajan dos hermanos de Fernando en el taller, Manuel y José. En la Guia

de Malaga del ano 1866, de Mercier y de la Cerda, sigue con taller en Pasaje de Heredia.

Figura entre los talleres de litografia con domicilio en Calle Cister, en la Guia de Mdlaga de

Mercier y de la Cerda para el afo de 1866, pero pensamos que se trata de Richter.

13 Guia de forasteros... op. cit.
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Narciso Diaz Escovar lo cita como uno de los mas importantes hacia 1861. La Compaiiia se for-
maliza ante notario el 25 de Enero de 1850, entre D. Enrique Richter, de nacionalidad francesa,
D. Jos¢é, D. Antonio, y D. Carlos Pérez. Todos manifiestan conocer el arte de la litografia, que
profesan, y el manejo de su maquinaria. El contrato que empezaria a regir desde el 1 de febrero
tendria vigencia durante 9 afios y se regiria por el vigente Codigo de Comercio. Esto significa
que no es solo una empresa artistica sino industrial, aunque solo en lo referente al ramo de la li-
tografia. En dicho contrato se establecia lo siguiente:

1. D. Enrique Richter seria el Gerente de la empresa y se comprometia a pintar cuantas
piedras fuesen necesarias para la marcha del negocio.

2. D. José Pérez seria socio comanditario y se comprometia a poner toda la maquinaria,
piedras e instrumentos que eran de su propiedad y estaban valorados en 10.000 reales de vellon
y a reponerlos cuando fuese necesario.

3. D. Antonio y D. Carlos Pérez aparecen como socios industriales, y su cometido sera la
estampacion, que es su oficio.

4. Los beneficios se dividirian en seis partes, de las cuales el Sr. Richter recibiria dos y D.
José y D. Antonio una y media cada uno, mientras que D. Carlos solo cobraria una .

5. Todos los socios renunciaban a trabajar fuera de la empresa, y sélo a D. Antonio se le
permitia seguir haciendo cajas de pasas por su cuenta.

6. Concluido el tiempo fijado para la duracion de esta sociedad y disuelta por consiguiente,
D. José Pérez retiraria como suyas todas las maquinas, piedras, y demas utiles de la fabrica, sin
poder pedir indemnizacion por el deterioro que tuviesen, pero quedaba a eleccion de cualquiera
de los socios adquirir las piedras que estén dibujadas, y éste remuneraria a los otros del valor que
convencionalmente le dieren.

7. Por ultimo se establece con arreglo a lo prevenido en el articulo doscientos ochenta y
nueve del Codigo de Comercio que cualquier reforma o ampliacion que se haga en esta sociedad,
se verificara por escritura publica en la que se comprenderan las nuevas condiciones que se
acuerden por los socios !4,

De la lectura de este contrato podemos sacar varias conclusiones. Por un lado, los Pérez
deben de ser hijos de Francisco Pérez, que trabaja en la primera mitad del siglo XIX. Probable-

mente el hijo mayor seria Jos¢, que heredaria el taller y el oficio. Por esto aporta las maquinas y

14 A . HP.M. Legajo 4.065, p. 36.
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aparece como socio comanditario. Los otros hermanos, Carlos y Antonio, son s6lo estampadores
(tal vez por estar menos dotados para el dibujo), y en la compaifiia son socios industriales. En esa
situacion, los Pérez, especialmente José, debid ver la oportunidad de mejorar la calidad de la
empresa con la asociacion de Richter, de origen francés (entonces estaban muy prestigiados los
litografos extranjeros). Y no fue desacertado, ya que en los afios 60 ésta era una de las mejores
litografias de Malaga.

Estas empresas no eran solamente artisticas, sino que se establecian como una empresa in-
dustrial, y estaban sujetas al Codigo de Comercio. Por otro lado, D. Antonio Pérez puede ser el
que se cita en el dictamen presentado a la Sociedad Econdmica Matritense sobre los trabajos eje-
cutados por Fausto Mufioz, en el afio 1874, al nombrar a los colaboradores como ’Decano de los
impresores de Malaga, persona de una esmerada educacion artistica, y de muy util cooperacion
al buen éxito del Establecimiento”. En la Guia de Mdalaga de Mercier y E. de la Cerda figura una

empresa con el de “Reister” en Calle Cister. Probablemente fuera Richter.

Foga Uil
ENRIQUE RICHT

CALLE MARTIMNEZ, NUM. 1.

fetratos e todas dimensiones hasta @
tanio natural, grupes de familia, vistas ¥
reproducciones de lodas elases,

Retratos sobre esmalte 6 poreclana, bos-
tos, camafens de relieve y todas s nove-
dades de b fotografia,

Retratos sobre tela para paitelos G otros
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Anuncio publicitario aparecido en la Guia de Mdlaga de 1838
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En la segunda etapa de nuestro estudio, la industria del disefio grafico alcanza en Mélaga uno de
sus momentos mas importantes. La actividad comercial e industrial en la ciudad es grande, y ello
repercute en una intensa actividad en la industria grafica, que ademas vera como la nueva técnica
cromolitogréfica le ofrecera un mundo de color con multiples posibilidades expresivas. Las ex-
portaciones de pasas, vinos, licores, etc. crean una demanda de envases que, sobre todo, en la
época de la vendeja daran trabajo a miles de malaguefios. Ademas, la ilustracion sigue acompa-
flando a cada vez un mayor numero de publicaciones, el disefio publicitario empieza a mostrar lo
que llegara a ser y la ciudadania tiene mas oportunidades de disfrutar del ocio: todo ello repercu-
tird en un aumento de la demanda de trabajo de las casas litograficas. En 1870, llegan a coincidir
catorce casas litograficas en Malaga. La competencia extranjera, sobre todo francesa, obliga a las
casas malaguefias a mejorar sus productos para poder competir en igualdad de condiciones. Por
otro lado, la Escuela de Bellas Artes enfoca cada vez més sus planes de estudio a la formacion de
obreros para esta actividad, de manera que a medida que pasan los afos son mas y mejor forma-

dos los profesionales que salen de la Escuela.

15

Aunque creada en la primera etapa, desarrollara su actividad principalmente en la segunda. La
casa fue fundada por Rafael Mitjana Ardison y heredada posteriormente por su hijo Francisco,
con el nombre de Litografia de Francisco Mitjana. Posteriormente, serd vendida a Rafael Santa-
maria, sobrino de F. Mitjana. Segin Lacomba!®, aparece esta fabrica como ampliacion de una de
abanicos en 1830 (suponemos que seria la fundada por Rafael Mitjana y A. Eusebio Gémez).
En cuanto a los origenes de la casa Mitjana, hemos encontrado varios documentos que nos
pueden servir para reconstruir la evolucion de la empresa en su actividad grafica. Por un lado, el
26 de febrero de 1822, Rafael Mitjana y Juan Rubio y Torres e hijos disuelven una sociedad para
fabricar naipes!’. Una vez liquidadas las cuentas, la fabrica quedaria a cargo de Rafael Mitjana.

Aunque los naipes podrian haberse hecho por procedimientos litograficos, lo temprano de la fe-

15 Ver también el capitulo dedicado a los litografos.

16 LACOMBA, J. A., Crecimiento y crisis de la economia malagueiia. Malaga, Servicio de Publicaciones de la Di-

putacion de Mélaga, 1987.

17 A.-H.PM. Esc. de don José de Messa, tomo 385, fol. 73.
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cha nos hace pensar en otro sistema de estampacion, que Rafael Mitjana debid aprender con su
padre'®.

El 11 de enero de 1828, constituyen una compaiia entre Rafael Mitjana y Antonio Eusebio
Gomez “para fabricar abanicos y otros ramos que estimen convenientes agregar”. El director de
dicha fabrica seria Rafael Mitjana, que pone como capital nueve mil quinientos reales para el
importe de maquinas, herramientas y demas utiles, ademas de dos mil quinientos reales con que
se valoran los conocimientos de D. Rafael en el particular de los ramos a que se dedican. Por su
parte, D. Antonio Eusebio aporta doce mil reales en metalico.

Rafael Mitjana recibiria un 20% por la direccién y herramientas aportadas y el resto se re-
partiria entre ambos socios al 50%. También se acuerda que D. Rafael Mitjana podria tener en su
casa el trafico particular de pintar, componer abanicos y otras actividades que no perjudicaran al
establecimiento!®.

En 1828, se produce una ampliacion de la empresa anterior con D* M* Dolores Gomez?°,
viuda de D. José Rubio, “fallecido recientemente” y que, segin dice el documento, también era
socio?!. En 1837 compra la fabrica de abanicos de Gabrieli.

El 6 de marzo de 1839, Rafael Mitjana y su esposa Rafaela de las Doblas (posible paren-
tesco de ésta y los Doblas fotografos y litdgrafos) firman una obligacion con la casa de Paris
llamada Colombet, Benar y Riaut, fabricantes de abanicos, los cuales le abren un crédito por
veinticinco mil francos en articulos propios para la fabricacion de abanicos. Como aval respon-
den con todo su patrimonio, incluida la dote de D* Rafaela Doblas, la cual renuncia expresamen-
te a sus derechos sobre ella??. Dicho contrato es cancelado el 4 de diciembre de 1840 por haber
cesado la empresa francesa en la fabricacion de material de abanicos?.

Precisamente en estos afos debieron crear el taller de litografia para hacer paises de abani-
cos. En 1838 tenian negocio de litografia y abanicos establecido en Marqués de Vado nim. 124,

También tuvieron aserradero propio (en la zona de Capuchinos) para abastecerse de la madera

18 A este respecto, ver el capitulo dedicado a los litdgrafos.

19 A.H.P.M. Esc. de don José de Messa, tomo 385, p. 34.

20 Por el apellido debemos deducir que seria hermana del otro socio de Mitjana.
21 A -H.P.M. Esc. de don José de Messa, tomo 385, p. 694.

22 A.H.P.M. Esc. de don Juan de Sierra, fol. 135.

23 A.-H.P.M. Esc. Miguel de Molina Teran. Legajo 4279, p. 385

2 Guia de forasteros... op, cit.
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necesaria. Durante estos primeros afos, ademas de litografias para abanicos hacian estampas a
una sola piedra, con lapiz y pluma.

En enero de 1849 fallece Rafael Mitjana y al afio siguiente su primogénito Rafael, quedan-
do como heredero de la empresa su hijo Francisco a partir de noviembre de 1852, afio en que se
acuerda la particion de bienes con sus otros hermanos y la segunda esposa de su padre?®. En la
lista de Contribucion Territorial de 185226, la fabrica de abanicos ya figura a nombre de Francis-
co, que paga una cuota de 418 Reales y 20 mrs.

En estos afios se hacen varias series de costumbres andaluzas y malaguenas dentro de una
estética y un espiritu romdntico, similares a las que se hacen en otras ciudades, como la de Cos-
tumbres andaluzas de Santigosa (Sevilla). Seguramente a este periodo pertenecen los lechos de

cajas de pasas conservados en el Museo de Artes Populares hechos con 3 6 4 piedras.

Disefios de Mitjana para decoracion de cajas de pasas

A partir de 1852, el dibujante D. Antonio Ramirez comienza los primeros ensayos de cro-
molitografia®’. Estos ensayos contintan hasta 1860, afio en que consigue su primera cromolito-
grafia artistica con el nombre de “Flores enfermas™3.

De la entidad que la empresa adquiere a partir de estos afnos da idea el dato de que a co-
mienzos de la década de 1860 producia anualmente algo mas de 200.000 abanicos y unas
500.000 estampas, y daba empleo a 500 trabajadores. Abanicos y papel pintado que eran expor-

tados en grandes cantidades a toda Espafa y Portugal, compitiendo sin problemas con los pro-

2> AH.PM. Protocolos Notariales. Esc. de. Ruiz de la Herran. Legajo 4547, fol. 325. Carta de pago de F. Mitjana a
Rafaela de las Doblas y otros.

26 A.ML.M. Legajo 299. Lista de Contribucién Territorial. Cuaderno niim. 104, afio 1852.
27 Catdlogo de la Exposicidén Retrospectiva... op. cit., nim. 553, p. 47.
28 Id., nim. 560.
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ductos procedentes de Francia, que por aquellos afios gozaban de gran prestigio en todos los
mercados internacionales?.

Es curioso que, aunque como litografia se convierten en la fibrica mas importante de la
Malaga de esta época, nunca se hace referencia expresa a ella en los documentos oficiales?, por
lo que pensamos que lo consideraban sélo una seccion de la de abanicos.

En una nota manuscrita, D. Narciso Diaz Escovar3! decia en 1861: "El ramo de la litografia
sin duda por su grande aplicacion al comercio, ha estado en nuestra ciudad a mayor altura que en
las demas capitales de Espafia. Hoy son muchas las litografias que hay y todas bastante buenas
como hemos dicho. Figuran en primera linea la de D. Francisco Mitjana, la de D. José Fuertes y
la del Sr. Richter y Compaiia”. También en 1861 D. Benito Vila’? en su Guia de Mdlaga afirma
que "en la litografia del Sr. Mitjana estuvo por estos afios de dibujante el célebre D. Antonio Va-

llejo™3.

Litografia para el Album Malaguerio dibujada por Vallejo y litografiada por Mitjana

29 SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit.

30 Por ejemplo, en los testamentos o en la relacion de bienes que Francisco Mitjana hace ante notario con motivo de

su boda con Maria Gordon.
31 A.D.E. Caja nim. 254.
2 VILA, B., Guia del viajero en Mdlaga. Malaga, 1861.

33 Posiblemente sea un error y se refiera a José Vallejo.
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Mercier y E. de la Cerda, en su Guia de Mdalaga del afio 1866, se refieren a la fabrica de
abanicos y estampas en los siguientes términos: “este establecimiento es digno de ser visitado
por lo bien motivado de sus talleres y la excelencia de sus productos que compiten con los del
extranjero. El comercio en estampas de esta casa es extensisimo, como el de papeles pintados,
surtiendo de ellos a casi toda Espafia y mucho a los reinos de extranjero’*.

Por su parte F. Guillen Robles, en su Historia de Malaga, en 1874, dice que entre los entre
los establecimientos malaguefios mas notables se encuentran las litografias de D. F. Mitjana, D.
Fausto Muiioz y de los Sres. Pérez y Berrocal®>. Sin duda los afios de mayor esplendor de esta
compaiiia debieron ser las décadas de los 60 y 70. Aunque anteriormente habian hecho estampas
religiosas y cajas de pasas, la calidad técnica seria inferior a la de estos afios, en los que trabaja-

ran dibujantes de la categoria de A. Ramirez y J. Roman.
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Primeros ensayos de cromos, de R. Mitjana

Técnicamente se pas6 de usar una piedra a dos: una para el dibujo y otra de tinte para el

fondo, como las que ilustraron el libro de R. Franquelo La Reina en Mdlaga (1862). En 1852 ha-

34 MERCIER, D. A.; DE LA CERDA, E., Guia de Mdlaga y su provincia. Cadiz, 1866.
35 GUILLEN ROBLES, F., Historia de Mdlaga y su provincia. Malaga, Arguval, 1983, Tomo II, p. 690.
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cen los primeros ensayos de cromolitografia, realizados por el dibujante Antonio Ramirez3.
Desde 1853-1860, se continuan los ensayos con el empleo simultaneo o separado de los diferen-
tes procedimientos de la litografia (lapiz, tinta y fondos).

Como referencia, podemos decir que Fausto Mufioz comenz6 con los ensayos de cromoli-
tografia a partir de 1863. En la fabricacion de abanicos era habitual el uso de litografias, por lo
que parece logico que ese fuera el origen de esta técnica en el negocio de R. Mitjana. Luego se
utilizaria en la fabricacioén de estampas, papeles pintados, naipes, cajas de pasas etc. Pero, curio-
samente, esta actividad era considerada como complementaria en el negocio de abanicos.

En 1876, edita una serie de oleografias de cuadros de pintores malaguefios (Leoncio Tala-
vera y Martinez del Rincén) de una gran perfeccion técnica, pero litografiadas por artistas ex-
tranjeros: E. Maafs, E. Wilke y Federico Lehmann. Esto nos lleva a pensar que Mitjana tuvo que
hacer un esfuerzo como respuesta a "la competencia industrial que hicieron en Malaga unos tra-
bajos franceses, de Cromo-litografia, presentados con mas gusto, perfeccion y economia, que lo
que hasta entonces producian los litografos de aquella localidad"’, incluso a la de malaguefos
como Fausto Munoz, que desde 1867 hacia cromolitografias. El hecho de contratar extranjeros
indica que los artistas locales aun no dominaban dicha técnica.

Como fabricante de litografias, Mitjana se anuncia en las guias de Malaga hasta 1878. A
partir de 1881 la empresa figura a nombre de Rafael Santamaria. El 10 de diciembre de 1879,
Francisco Mitjana vende a su sobrino R. Santamaria una fabrica de estampas “con todos los uti-
les necesarios para funcionar y las existencias de estampas, envases para pasas, cartuchos de dul-
ces y demas accesorios” en 19.414 pts. y 50 cms. Y el 15 de julio de 1880, le vende todo el ma-
terial de litografia, con maquinas, prensas, guillotinas, satinadora... en 60.000 pts. Aunque ambos

contratos se hicieron de manera verbal, se ratificaron ante notario el 13 de febrero de 188433,

36 A.D.E. Catalogo presentado por Francisco Mitjana en la Exposicion Retrospectiva celebrada por el Liceo en 1874.

Seccion de Cromolitografia y Fotolitografia. Niim.553.

37 Dictamen presentado d la Sociedad Economica Matritense, por la Comision especial que ha examinado los tra-

bajos artisticos ejecutados por el Sr. Fausto Muiioz. Malaga, Imprenta de F. Carreras ¢ hijos, 1874, p. 8.

38 A.H.P.M. Protocolos Notariales. Esc. Ruiz de la Herran. Afio 1884. Legajo 5389, fol. 304.
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Oleografias realizadas por Mitjana

En el Registro General de Matricula Industrial de 1876, figura con Tarifa 1* y Clase 6%, ins-
talada en Plaza Mitjana. En la Guia de Malaga y su provincia para 1878 de Lorenzo L. Moniz
sigue apareciendo el taller, pero en la de 1882 de Mufioz Cerissola ya solo figura Rafael Santa-
maria. La empresa pasé posteriormente a Rafael Santamaria Mitjana (en los anuncios de 1881

aparece como unico sucesor de Francisco Mitjana).
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Esta empresa fue creada por Fausto Muioz Maduefio. Desde muy pequefio, manifestd gran afi-
cion por la pintura’®. Desde 1854, empez6 trabajando como dibujante en piedra y en 1859 instalo
su primer establecimiento, comprando una prensa, algunas piedras y los tutiles mas indispensa-
bles.

En 1863 amplia la industria “con la adquisicion de seis prensas, una coleccion regular de
piedras y todo lo demas necesario, en aumento proporcional.” Al mismo tiempo, empieza los en-
sayos de cromolitografia para cajas de pasas. Segun los trabajos examinados por la comision*? y
enviados, los pasos seguidos serian los siguientes:

1) Se usan solo el carmin y el verde, combinados con los tonos del lapiz litografico y dora-
dos de purpurina.

2) Trabajos con rojo, amarillo, azul, verde y medias tintas formadas con las sombras de la
litografia.

Esas primeras pruebas las hizo el propio F. Mufioz, ocupandose al mismo tiempo de la di-
reccion y administracion de su empresa. En 1865 contraté un dibujante a pluma, que acabd de
perfeccionarse a su lado*!. Durante este periodo realiza cuadros de costumbres andaluzas, dentro
de la linea del costumbrismo propio de esta época. Las cromolitografias que se describen son
bastante similares a las que se conservan en el Archivo Diaz Escovar, pertenecientes a la casa
Mitjana.

En la Guia de Malaga de Mercier y la Cerda para el afio 1866 figura con taller en la Calle
S. Juan de Dios. La competencia que supusieron los trabajos franceses en cromolitografia, a los
que ya hemos hecho referencia, “estimularon sobre manera la artistica emulacion del Sr. Muiioz,
y haciendo supremos esfuerzos y a costa de los mayores sacrificios, hizo un viaje a Paris en
1867. Alli, en el gran centro de la industria, visité y estudid detenidamente muchos Estableci-
mientos; aprendio lo mucho que se habia adelantado; y en lo que sus facultades y recursos pecu-
niarios la permitian, adquiri6é cuanto la podia convenir para la clase de trabajos de Malaga: en-
trando ademads en su idea el plantear una serie de publicaciones artisticas, en el género del Cro-

mo. Asi fue, que adquirié dos prensas mecanicas de sistema Voirin, y ocho de brazo del mas per-

39 Es posible que en su aficion por el dibujo influyera Manuel Maduefio, alumno de la Escuela de B.A de S. Telmo

en Dibujo aplicado a las Artes durante los primeros aflos de su creacion.

40 Con el objeto de recibir un reconocimiento, se crea una comision especial que examina los trabajos artisticos eje-

cutados por el Sr. Fausto Mufioz. El Dictamen es presentado a la Sociedad Econémica Matritense.

41 Bl dibujante a que hace referencia debe ser Miguel Jiménez, que fue uno de los mejores cromistas de la época.
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feccionado de Brisset y algunas otras maquinas auxiliares de nuevo invento, habiendo contratado
los mas aventajados artistas en el dibujo y estampacion™?. “Con estos elementos publico en

1868 y 69, dos laminas en cromo, con el almanaque respectivo™?3.

A la izquierda, almanaque de 1869. A la derecha, cromolitografia con las medias tintas formadas por las sombras de

la litografia

El almanaque es descrito de esta manera: “El hermoso medallon ovalado del centro, repre-
senta con un excelente colorido a las figuras de las cuatro estaciones, ofreciendo sus atributos al
afo que nace, simbolizado en el dibujo de un gracioso nifio. Forman la orla de esta notable lami-
na una acertada composicion arquitectonica, con figuras que representan las artes de la Musica,
Poesia Escultura y Pintura. Ademas de las noticias propias del calendario, que estan litografiadas
en dos pergaminos.” El almanaque esta firmado por Miguel Giménez.

Alternando con los trabajos descritos también tenia una seccion litografica de escritura y
grabado, haciendo desde trabajos mas sencillos “hasta los muy perfectos ejemplares, que presen-
ta como reportes del grabado y pluma. Citaremos como obras sumamente correctas, de gran finu-

ra y precision en las lineas, los billetes de cambio, que llevan el nombre de “Tellez y Baca” y los

42 Dictamen presentado a la Sociedad Econdmica Matritense, por la comision especial que ha examinado los traba-
jos artisticos ejecutados por el Sr. Fausto Mufioz, como los productos de su establecimiento cromo-litografico de la

ciudad de Mélaga. Aprobado undnimamente por la Corporacién en Sesion de 21 de Marzo de 1874.

4 Ibid.
99



MENU SALIR

de “Federico Gross”. En la margen izquierda de dichos billetes, sobresalen dos notabilisimos di-
bujos de ornato, hechos a imitacion del grabado en acero, de lineas finisimas ondulantes y para-

lelas, que representan fielmente, la entonacion de los medallones y bajo-relieves™4.

FUMUNOZ
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Naipe disefiado en la casa litografica de Fausto Mufioz

En la Exposicion del Castillo de Gibralfaro figura una baraja de naipes cromolitografiados,
fabricada por Fausto Mufioz en 1870%. Entre 1871 y 1873 amplia el negocio, levantando una
casa de 5.400 pies cuadrados de solar en la Calle Méndez Nunez*, destinando toda la planta baja
y el entresuelo al Establecimiento litografico. En esa fecha tenia varias prensas mecénicas, sis-
tema Voirin y 24 “de a brazo”, sistema Brisset, con otras muchas maquinas de moler, satinar, re-
cortar... de las mejores fabricas alemanas y francesas. En este mismo afio aument6 la planta baja,
donde coloco el departamento de mujeres, que preparaban las cajitas para dulces y pasas, tan va-
riadas en formas y clases que sus precios oscilaban entre 2 y 500 reales.

En el registro de la matricula industrial de 1876, aparece con Tarifa 1* y Clase 4?, estable-

cida en Méndez Nufiez. Entre los colaboradores de la empresa cabria destacar a D. Manuel Gi-

4 Ibid.

45 Sigue asi una tradicién malaguefia, ya que en 1755 Félix de Solesio cre6 una fabrica de naipes en Macharaviaya,
que goz6 del monopolio de fabricacion y exportacion a América de las barajas espafiolas durante mas de medio si-

glo. También Mitjana empezara fabricando naipes.
4 A.D.E. Caja 254, legajo 2-11.1.
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ménez, cromolitografo; D. Mauricio D’ Arnauld, de origen francés, dibujante de caligrafia y otros
trabajos de precision; D. Cristobal Cuenca®’, regente del establecimiento desde su fundacion; y

D. Antonio Pérez, “Decano de los impresores de Malaga™3.

— il

Ilustraciones para Las mujeres espariolas, portuguesas y americanas

En el dictamen enviado a la Sociedad Econdmica Matritense, se envia un album descri-
biendo el proceso de ejecucion de la reproduccion del cuadro de Rosales, titulado El Testamento
de Isabel la Catdlica, y para el que se utilizaron 14 piedras. Este dictamen lo acompafia un carta
autografa de Eduardo Rosales, dirigida a Fausto Muiioz, agradeciéndole el envio de una olegra-
fia de dicha obra y felicitdndolo por los buenos resultados obtenidos.

Ademas se relacionan otras reproducciones de cuadros al 6leo: Los Comuneros de Castilla
de Gisbert, el Cristo de Velazquez , La Concepcion de Murillo, o Las Lanzas de Velazquez.
También colabor6 en la ilustracion de la obra Las mujeres espariolas, portuguesas y americanas,
publicada por D. Miguel Guijarro. Otra casa litografica que colabord en esta obra fueron Los
Andaluces, de Barcelona, y entre los originales que sirvieron de modelo estaban La mujer de
Puzol y La mujer de Castellon de Ferrandiz.

Como resumen del dictamen enviado a la Sociedad Economica Matritense se decia que las
dos ultimas laminas podian competir con los cromos de Kellerhoven, que ilustraban la publica-
cion rusa Descripcion etnogrdfica y la comision juzgd que debia premiarse tanto por las dotes

artisticas como “por los laudables esfuerzos que habia empleado en pro de los intereses del pais,

47 AM.M. Padrén de 1861. Tomo 270. En Calle Nufio Gémez, nam. 11, figura Cristobal Cuenca Fernandez, de 40

afios, litografo.

48 Dictamen presentado a la Sociedad Econdémica Matritense.
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dando honrosa colocacion con sueldos fijos a ocho artistas, pintores y demas operarios de su es-
tablecimiento, el primero de Espafia, montado con los ultimos adelantos a que ha llegado su pro-
fesion”. Por tanto, considerando el relevante mérito que tenian los cromos del Sr. Mufioz, con
precios sumamente econdmicos que podrian extender entre todas las clases sociales el buen gus-
to y la importancia de las bellas artes, proponian que se la concediera el uso del Escudo de la So-
ciedad Economica Matritense. Ademas premiaban a sus colaboradores con una mencion honori-
fica.

Osorio Bernard® dice de Fausto Mufioz ser “el litografo malaguefio que ha conseguido
grandes adelantos en el cromo, segliin lo comprueban “El Cristo de Veldsquez” y “El Testamento
de Isabel la Catolica” presentados en la Exposicion Nacional de 1871, y las copias del Sr. Jover y
otros pintores que expuso en la de 1876”.

En un anuncio de prensa de 1877 en el Avisador Malaguefio decia haber sido premiado con
medalla de primera clase en la Exposicion del Liceo de Malaga en 1872; con otra de la Nacional
de Madrid en 1873; con primera mencion en la Bético-Extremefia en 1874; con el uso del escudo
de las Sociedades Econdmicas de Madrid, Sevilla, Malaga, Cordoba y Granada; y con la Enco-

mienda de Carlos III, segun Real decreto del 23 de Enero de 1876.

Oleografias de F. Mufioz a partir de originales de Murillo y Rosales

En dicho anuncio ademas se dice: “Se halla en venta una magnifica coleccion de ldminas

oleograficas, copias de los mejores cuadros de nuestro Museo Nacional de Pinturas y de los mas

49 OSORIO Y BERNARD, M., Galeria biogrdfica de artistas esparioles del siglo XIX. Madrid, Lib Gaudi, 1975.
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reputados artistas contemporaneos; la cual por decreto del Ministerio de Fomento, expedido el
dia 2 de Septiembre de 1874, ha merecido la alta distincion de ser colocada en el Museo Nacio-
nal de Pinturas y Esculturas; y continuando la ejecucion de otras varias obras muy notables, pue-

de ofrecerse como la ultima publicada la reproduccion del gran cuadro de Martinez del Rincén

“Una Maja Tocando la Guitarra”.
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Anuncio publicitario y paginas del Dictamen presentado a la Sociedad Econémica Matritense

“Ademas se desempenan con prontitud y economia toda clase de trabajos pertenecientes a
dicho arte, y por procedimiento especial, tarjetas de visitas y establecimientos a diez reales el
ciento de las primeras y desde doce reales en adelante las segundas”.

“En la fabricacion de envases para frutas y dulces se encontrara siempre un gran surtido de
cartuchos y cajas desde la clase més corriente hasta la mas superior en raso y terciopelo”.

“Habiéndose introducido grandes mejoras, asi en el material como en el personal de dicho
establecimiento, puedo ofrecer a mis favorecedores una notable rebaja en los precios conocidos
hasta hoy”*.

En este extenso texto publicitario se puede ver a la empresa en su momento algido. Preci-
samente en el afio 1876, Mitjana habia hecho reproducciones oleograficas de obras de Martinez
del Rincon y Leoncio Talavera. Y para contrarrestar la influencia de Mitjana, no solo responde

con una oferta de calidad, sino también con una bajada de los precios. En 1878 tenia el taller en

50 A.D.E. Recorte de prensa de El Avisador Malaguerio, 6 de mayo de 1877.
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Calle Méndez Nuiiez 3!, donde continta en 188252, A su muerte lo hereda su hermana Dolores,
pero ya a nombre de Herederos de Fausto Mufioz Maduefio. En los padrones municipales lo en-

contramos siempre soltero.
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Anuncios publicitarios de la década de 1920 publicados en las Guias de Malaga

En la Guia de Malaga de 1924 se inserta un anuncio de “Imprenta y Litografia Herederos
de Fausto Mufoz” (calle Mariscal, 18) en la que ofrecen “especialidad en cromolitografia para
envases de frutos del pais, inmenso surtido de ldminas al cromo para cuadros, asuntos religiosos
y de comedor - Ultimos modelos en etiquetas cromolitograficas de relieves - Exportacion a toda

Espaiia y América”.

Posiblemente las casas litograficas de Fausto Muiioz y Mitjana fueran las mas relevantes
de este periodo, pero ni mucho menos las tnicas. Como ya hemos apuntado, estos son afios do-
rados para la industria grafica malagueiia, y serdn muchas las casas que hagan trabajos de una
estimable calidad, que colocaran a Malaga como uno de los centros més importantes de Espaifia

en este terreno.

El 2 de Marzo de 1868 se establece una sociedad mercantil colectiva entre Francisco Mitjana,
como socio comanditario, con un capital de 32.000 escudos y Carlos Krauel Alarcon y Rafael
Santamaria como socios industriales. Los dos ultimos eran menores de 25 afios, por lo que se
hallaban bajo la patria potestad de sus padres, que en el mismo documento los habilitan para
ejercer la profesion de comerciantes. Seglin dice la escritura, al querer prosperar y no tener capi-

tal alguno, recurren a F. Mitjana, que aporta el capital necesario, otorgandoles materiales y he-

S MONIZ, L., Guia de Mdlaga y su provincia para 1878.
52 MUNOZ CERISSOLA, Guia Comercial de Espaiia. Malaga, 1882.
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rramientas. El contrato era por 10 afos y las utilidades liquidas que resultasen, después de dedu-
cir el siete por ciento anual sobre el capital comanditario, se repartirian a partes iguales entre los

tres socios.
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A la izquierda, Cristo de Zalamea litografiado por F. Mitjana. A la derecha, Cristo de Zalamea

litografiado por Santamaria

Segun podemos deducir del libro mayor de la sociedad, estos van a vender estampas y
abanicos a toda Espafia (Sevilla, Jerez, Valencia, Madrid, Mahon, Lorca, Pamplona, Jaén etc.). A
veces no los fabrican ellos mismos, sino que se los compran a Mitjana. La sociedad va a ir gene-
rando perdidas, por lo que el 10 de Marzo de 1877 Rafael Santamaria plantea su disolucion. A
partir de este momento pasara a llamarse Krauel y Cia. En el Registro de Matricula Industrial de
1876 aparecen clasificados como Tarifa 3" y como fabrica de abanicos. Establecidos en la Plaza

Mitjana, es decir, en un local de Mitjana.

Carlos Krauel y Cia

Sociedad formada por Francisco Mitjana y Carlos Krauel, al disolverse Santamaria y Krauel el
10 de Marzo de 1877. A partir de ese momento, la sociedad pasa a llamarse Carlos Krauel y Cia,
siguiendo Mitjana como socio comanditario y Krauel como socio industrial®*. Esta sociedad ter-

minaria en 1880.

33 A.D.E. Libro Mayor de la Casa titulada en este comercio de Santamaria y Krauel.
>4 A.H.P.M. Protocolos Notariales. Esc. E. Ruiz de la Herran. Afio 1877. Legajo 5350 , nim. 85.
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Rafael Santamaria Mitjana

Habia formado parte de una sociedad colectiva con su tio Rafael Mitjana y Carlos Krauel, que
dura desde 1868 a 1877%. El 10 de diciembre de 1879, F. Mitjana vende a R. Santamaria una
fabrica de estampas con todos los utiles necesarios para funcionar y las existencias de estampas,
envases para pasas, cartuchos de dulces y demads accesorios en 19.414,50 pts.

Posteriormente, el 15 de julio de 1880, F. Mitjana venderé a R. Santamaria todo el material
de litografia que poseia, incluidas maquinas, prensas, guillotinas satinadora y balancin, ademas
de las existencias de papeles lisos, blancos y de colores, los trabajos de fabricacion, y colores de
litografia preparados, pan de oro y otros, los papeles de vendeja con nombre y sin €l, y las pie-
dras litograficas con sus dibujos. El precio sera de 60.000 pts, pagaderas a plazos. Las dos ven-
tas, que se habian hecho por contrato verbal, se elevaron a escritura publica el 13 de febrero de
1884°6,

En la guia de 1894 figura en Calle Lascano num.3, mientras que en las de 1896 y 1902 la
razon social figura en Calle Canaveral num. 13. Tal vez la ruina que sufre su tio Francisco Mitja-
na fue la causa de que abandonase el local donde habia estado la empresa durante 60 afios, en la
plaza Mitjana. Debi6 de fallecer en 1902, puesto que a partir de 1903, en las guias de Malaga, la

empresa figura como “Viuda e Hijos de R. Santamaria”.

Cartel publicitario realizado por Santamaria

33 Ver Santamaria y Krauel.
6 A.H.P.M. Protocolos Notariales. Esc. E. Ruiz de la Herran. Afio 1884. Legajo 5389, fol. 304.
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Casa fundada en 1857%7. En su libro de impresores, el Padre Llordén dice que no ha encontrado
datos precisos, pero que su actividad impresora se extiende de 1868 a 1920 aproximadamente.
En el registro industrial de 1876 aparece como imprenta con Tarifa 1* y Clase 5*. En los Padrones
Municipales de 1880 aparece censado Ramon Parraga y Leyba, de 59 afios, impresor nacido en
Malaga y bautizado en Santiago. Tal vez no fuera litdgrafo de profesion, sino empresario.

En los padrones de 1900 figura todo el bajo de la casa num. 2 de Méndez Nufiez ocupado
por la litografia de Ramon Pérraga; y en el nim.4, el entresuelo ocupado con la oficina o despa-
cho de la litografia, asi como la planta baja con la imprenta de la litografia.

En 1902, da un certificado a Joaquin Gutiérrez Diaz y en la cabecera aparece la fecha de
fundacion y los servicios que se ofrecen: tipografia, litografia y cromolitografia. Precisamente en
la Guia de Malaga de ese afio en las empresas litograficas no aparece €I, sino “Viuda de R. Pa-
rraga” (en Molina Lario nim.3), y en la de 1903 vuelve a a llamarse Ramon Parraga, pero ahora
en la Plaza del Obispo.

Por el pie de imprenta sabemos que hubo cambios frecuentes de localizacion: Calle S.
Juan, Calle Molina Larios (1893), Calle Granada, Calle Méndez Nuiiez(1902), Calle San Juan de
Dios (1906)8. En este taller trabajé Miguel Ramirez, haciendo dibujos originales y cromolito-
grafias de una gran calidad. Fue la primera casa de Malaga que utilizo la metalografia®®, y aqui
hace D. Joaquin Gutiérrez sus primeros ensayos de fotocromolitografia y su sistema de reduc-

cion de las cromolitografias.

En los afios 80°° tenia instalados los talleres en la calle Molina Lario, nim.5. La sociedad estaba
formada por Francisco Gutiérrez®' y Manuel Barco. En los talleres trabajaban el Sr. Roman, el

Sr. Berenguer, Manuel Gutiérrez y Manuel Barco, ademas de Miguel Ramirez®? y el Sr. Gutié-

37 Segun se ve en la cabecera de cartas de la empresa.

58 GUZMAN MUNOZ, A.; SUPERVIELLE DE ANDRADE, J., Guia de Malaga y su provincia. Indicador del co-
mercio y la industria para 1906. Malaga, 1906.

%9 Seglin se lee en las notas manuscritas de J. Gutiérrez Diaz.
60 MUNOZ CERISSOLA, op. cit.

61 A M.M. Padrones, afio 1861: en la Calle Postigo de Arance, 17 aparece un F. Gutiérrez Castillo, de 25 afios , litd-

grafo. Es posible que se trate del mismo.

62 Miguel Ramirez era hijo de litdgrafo y uno de los mas expertos en el oficio.
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rrez, que dibujaba modelos. Ocasionalmente colaboraban F. Martinez Herrera y Manuel Rubio®.
Algunos de ellos, como Miguel Ramirez, estaban entre los mejores disefiadores de la época en

nuestra ciudad.
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Anuncio en la Guia de Malaga de 1882, y etiqueta de vino

LUCAR

IRRAMEDA

Aqui comienza su aprendizaje Joaquin Gutiérrez Diaz, inicidndose en el dibujo litografico
y haciendo por su cuenta ensayos de fotomecanica. Al final de la década, muere M. Barco, que-
dando solo en la direccion del negocio D. Francisco que era hombre apocado, quebrando la ca-
sa%. Ademas de trabajar para empresas locales, hicieron muchas etiquetas de vino para bodegas

de Jerez, Sanlucar etc., en las que empleaban fundamentalmente la cromolitografia.

Empresa fundada por Francisco Berrocal Moreno. En 1896 estaba establecida en la calle Trini-
dad Grund nim.6. En 1902 se encontraba en liquidacion®, siendo gerente del negocio Federico
Berrocal, hijo del fundador. Posiblemente sea la misma de Pérez y Berrocal. Francisco Berrocal

era originario de Antequera y tenia un hermano, Juan, también litografo.

63 Este tipo de colaboraciones era frecuente, incluso profesionales que hacian trabajos de dibujo en sus casas para

estas empresas.
64 Noticias sacadas de las notas manuscritas de D. Joaquin Gutiérrez Diaz
65 Ver el capitulo dedicado a los litdgrafos.

66 Asi se lee en el escrito dirigido por Joaquin Gutiérrez Diaz al Director de El Cronista, solicitando su inclusion en

el concurso obrero, convocado por dicho periodico.
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Etiqueta de vino de Francisco Berrocal

Pérez y Berrocal

En la Guia de Malaga de Mercier y la Cerda para el afio 1866, aparecen con taller en Calle Sali-
nas nim. 7. Podria ser que al disolverse la sociedad de Richter con los Pérez se asociaran con
Berrocal. En las guias de 1878 y 1882 sigue apareciendo esta sociedad en Calle Peligro num. 6.

En 1896 ya solo figura Francisco Berrocal.
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Etiquetas de vino y anuncios de Pérez y Berrocal

Antonio de las Doblas

Fundada en la década de 1860, tenia el taller en la calle Pasaje Alvarez, 46 a 57%7. El fundador
debe ser Antonio Doblas Navajas, que en los padrones de 1870 declara tener 50 afios, y estar ca-
sado con Rosa Torrecillas. No aparece como litdégrafo, sino “del comercio”, pero esto es habitual.

Por su apellido, podria estar emparentado con Francisco Mitjana, ya que el segundo apellido de

67 MERCIER, D. A.; DE LA CERDA, op. cit.
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éste es Doblas y por parte de su esposa con los Ramirez Torrecillas, que eran grandes litografos.
Segun los anuncios que aparecen en la prensa, hacen estampas, abanicos, estuches y toda clase
de documentos de comercio y administrativos.

Que sepamos, solo hacian litografias a una sola piedra, especialmente de caracter religioso,
ademads de impresos para el comercio y administrativos. En el Registro General de Matricula In-
dustrial de 1876 figura con establecimiento litografico en la calle Siete Revueltas, con Tarifal?,

Clase 6. En la Guia de Mdlaga de 1878 se registra como “Litografia” en Calle Martires.
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A la izquierda, litografia de A. de las Doblas, iluminada a mano. A la derecha, anuncio publicitario.

Litografia José M” Fuertes

En 1860 estaba establecida en calle Granada - Pasaje de Heredia. En una nota manuscrita de D.
Narciso Diaz Escovar®® en el afio 1861 habla del gran desarrollo que la litografia tiene en Mala-
ga, y cita entre las casas que figuran en primera linea la de D. José Fuertes, junto a las de Mitjana
y Richter. En la Guia de Mdlaga de 1866 de Mercier y E. de la Cerda, se menciona entre los li-

tografos, pero en la de 1878 de Lorenzo L. Moniz y en las posteriores no lo volvemos a encon-

trar. Durante un tiempo estara asociado a Doblas.

%8 A.D.E. Caja nim. 254.
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OF DOX JOSE MARTY FEERTES.

Pasage de Neredia, nims. 254 .‘..
MALAGA

Anuncio publicitario de la casa litografica de José Maria Fuertes

Doblas y Fuertes
Ambos tienen talleres distintos, aunque durante un tiempo estuvieron asociados. Solamente ha-

cen litografias a una piedra, dibujadas a lapiz.

Francisco Gutiérrez
En principio asociado a M. Barco. Segun el testimonio de D. Joaquin Gutiérrez, a la muerte del
Sr. Barco “quedd solo en la direccion del negocio D. Francisco que era hombre apocado, que-

brando la casa “. Esto debio suceder hacia 1890-1. Posteriormente se asocia con Pintefio.

Etiqueta de vino realizada por Francisco Gutiérrez
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En la Guia de Malaga de Merrier y de la Cerda para el ano 1866, figura esta sociedad formada
por Tudela y Arnould, un litografo de origen francés®. Posteriormente se separan y Arnould pa-
sara a trabajar a casa de F. Mufioz, mientras que Tudela quedara solo en los afios 707° para des-

pués asociarse con Moreno’!.

LITOBRNFIA LITOGRAFIA ALEMANA

TUDELA Y ARNOULD.

AL ANMECID A, IS SIER

ANDRES NEDDERMANN.
Be haceat linka chase de irabajos o esle rame ' CALLE EL DESENGARD.—MALLGA

Anuncio publicitario aparecido en la Guia de Malaga de 1878

En el Registro General de Matricula Industrial de 1876, aparece con taller de litografia en Plaza
del Obispo. En la Guia de Mdlaga de 1878, se anuncia como “Litografia Alemana” de Andrés
Neddermann en Calle Desengafio. Debe ser el mismo Andrés Neddrmann Dreyer que figura en
los Padrones Municipales de 1880 como litégrafo aleman nacido en Hamburgo, de 39 afios, y
residente en la ciudad desde hace diecisete, o sea desde 1863, coincidiendo con la introduccion
de la cromolitografia. En la misma Guia de 1878 encontramos otro taller de Litografia en la Pla-

za del Obispo a nombre de “Neddermann y Sorintang”.

Casa fundada en 1873. En la cabecera de una carta de 1902 (certificado para J. Gutiérrez) se
anuncia como “litografia y tipografia; documentos para el comercio, cromos anuncios, especiali-
dad en estampaciones cromolitograficas sobre seda. Estenso (sic) y variado surtido en lechos y
vifietas para envases de fruto”. Ademas de esto, aparecen las consabidas alusiones a premios y

diplomas. En 1902, los talleres se encontraban en Calle Vendeja, num. 2 y el escritorio en Trini-

9 Ver el capitulo dedicado a los litdgrafos.
0 MONIZ, L., op. cit.
71 Mas informacion sobre otros Tudela en el anexo de casas litograficas.
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dad Grund, num. 19. Posiblemente sea la sociedad formada por Miguel Ramirez y Enrique Gar-

cia.

La grave crisis econdmica que suftre la ciudad, causada entre otras razones por la plaga de filoxe-
ra, se deja notar en la actividad de las artes graficas, produciéndose un descenso en el nimero de
casas litograficas a siete. Tras dicha crisis, se experimenta una recuperacion a finales de siglo
hasta volver a contar con una decena de empresas. A partir de ahi, con la introduccion de las téc-
nicas fotomecdanicas, que empiezan a sustituir a la litografia en algunas aplicaciones, el numero
de casas litograficas comienza a descender mientras aumenta el nimero de imprentas, que co-
mienzan a usar las nuevas técnicas. En cualquier caso, algunas de las mejores y mas importantes

casas litograficas malaguefias desarrollan su actividad durante esta etapa, como Lapeira o Alcala.

Fundada en 1876 por Antonio Alcald, a su nombre y el de su esposa Maria Garcia Pacheco. En
esa fecha ¢l tenia 26 afios y su esposa, 17. A su muerte, en los primeros afios de la década de

1890, el negocio pasara a su hermano Rafael.

Segtn el padre Llordén, en 1876 se funda la litografia Alcala, por los hermanos Rafael y Enri-
que’?, aunque también pudo ser el fundador Antonio y, a su muerte (en 1892-3), la contintia su
hermano Rafael. En la Guia de Malaga de 1882, se anunciaba como Litografia y Cromolitogra-
fia de Alcala y Garcia en Calle Carmen, niim. 7073,

Al comienzo de la década de los "90 muere Antonio y en 1896 figura en la Guia de Mdlaga
a nombre de su madre Teresa Fernandez, viuda de Alcald. Suponemos que mientras se realizan

las particiones queda al nombre de su madre’.

72 LLORDEN, A., La imprenta en Mdlaga: ensayo para una tipobibliografia malagueria. Malaga, Caja de Ahorros
Provincial, 1973.

73 MUNOZ CERISSOLA, op. cit.

74 Mas informacion en el anexo de casas litograficas.
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Poco después, Rafael compra la empresa al resto de los herederos, ya que en su biografia
publicada en Cronica Poligrdfica dice que logr6é que fuera suya abonando con toda puntualidad

los plazos previamente concertados con los herederos de su hermano.
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Litografia de R. Alcala y cartel publicitario de la propia casa

La empresa era un pequefio boliche en la calle del Carmen. Rafael trabaja en ese pequefio
local, ayudado a veces por su esposa, con la que se casa el 26 de diciembre de 1894. En 1893
compraron la de Alverola, trasladandose a la calle Matadero niim. 2, pasando en afios sucesivos a
ampliar a los nimeros 4 y 6. A partir de estos afilos empezo la expansion de la empresa convir-
tiéndose en la mas importante de Malaga durante la primera mitad del siglo XX, llegando a tener
una sucursal en Cordoba.

En una carta de Rafael Alcalé dirigida a D. Narciso Diaz Escovar el 27 de mayo de 1905,
refiriéndose a la edicion de un libro de éste, en la orla de la cabecera, ademas de una decoracion
modernista con una alegoria de la pintura y unas flores cromolitografiadas, encontramos una re-
lacion de los servicios que se ofertan al publico: talleres de estampacion en hojalata; imprenta;
cromolitografia; completo y variado surtido de lechos y vifietas para toda clase de frutos; carte-
les, catalogos, etiquetas y tarjetones de ejecucion artistica y todo lo concerniente a las artes gra-

ficas. En la misma orla dice: “premiado con medallas, diploma de honor y cruz de distincion” y
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prosigue: “montada con las maquinas mas perfeccionadas y modernas conocidas en Espafia y en

el extranjero’>.

e T ——— lﬁ—-‘—.---- —

Fotografias del interior de los talleres de R. Alcala

La empresa, enclavada en pleno barrio del Perchel, comenzé ocupando un solar de 1.000
metros, pero las necesidades, sobre todo de la seccion de litografia, hicieron que se fuera am-
pliando hasta casi 4.000 metros. El edificio de dos plantas tenia fachada a las calles San Jacinto,
Matadero Viejo y Cerezuela. En el decenio de 1940 lleg6 a tener 240 obreros, en todas y cada
una de las especialidades propias de la industria, y en sus talleres se trabajaba practicamente para
toda Espana, tanto en la reproduccion de carteles murales de gigantesco tamafio como en la eje-
cucion de trabajos de tipografia, impresos y toda la extensa gama de labores afines’®.

Rafael se casd el 26 de diciembre de 1894, matrimonio del que nacieron 6 hijos, tres de
ellos varones (Rafael, Antonio, y Alberto). Alberto estuvo estudiando la fotolitografia en Alema-
nia en los afios 30. Estas técnicas se habian introducido en la empresa desde 1903-4, pero en el
ano 1935 cambiaron la maquinaria por otra mas moderna, instalada por alemanes.

Segtin un articulo dedicado a esta empresa en un Blanco y Negro del 15 de enero de
193377, se hicieron reproducciones “de obras maestras de todas las pinacotecas del mundo, tiran-
do con fidelidad exacta millones de ejemplares” (Zurbaran, Murillo, el Greco..) y “se impulso la
industria litografica espafiola, nutriéndola con las adelantos mas modernos y alcanzar desde la

unidad de maquina de 1876, hasta el centenar de las mismas”.

75 Este tipo de aseveraciones era frecuente en la época en todo tipo de empresas.
76 SESMERO, J., Paseo romdntico por la Mdlaga comercial. Malaga, Bobastro, 1985.

77 Artes industriales de Malaga” en Blanco y Negro, Madrid, nimero 2170, 15 de enero de 1933.
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Cabecera de carta y etiqueta de vino de R. Alcala

Pero su trabajo convencional lo constituian los grandes formatos publicitarios de la época:
carteles de toros, fiestas populares y acontecimientos artisticos, talones bancarios, litografias en
tela’®, taquillaje para las empresas de toros, de los ferrocarriles, teatros, cinematografos, tranvias
y, con gran oportunidad historica, se incorpord a la industria del cartonaje y estuchado para pro-
ductos manufacturados en diferentes plazas espafiolas.

De esta ultima parte de su oferta destacaron los estuches para la exportacion de pasas, al-
mendras y otros tipicos productos malaguefios que exigian no sélo y exclusivamente un envase
hermético, fuerte y adecuado, sino una presentacion grafica lujosa y atractiva. “En los trabajos
oleograficos con los que los exportadores de pasas embellecen sus envases y en el Cromophot,
del que tienen la exclusiva, es dificil que puedan tener en Espafa competidores™?®.

Como bien relata Julian Sesmero, segun el testimonio recogido de antiguos trabajadores,
los vagones de RENFE entraban a Malaga cargados de papel exclusivamente para aquellos talle-
res. “Era familiar, por lo frecuente, el espectaculo de todo un barrio del Perchel, pendiente de las
descargas de materia prima. El hecho mismo de que casi los 240 trabajadores fueran en su mayo-
ria vecinos de los Percheles, hacian de estos talleres una institucion casi doméstica de la que es-

taba pendiente todo el barrio.”

8 Fue la primera empresa europea que se especializo en ese género de trabajos litograficos.

79 “Artes industriales de Mdalaga” op. cit.
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“Litografos, graneadores, dibujantes, pasadores, reportistas, cajistas, tipografos, carpinte-
ros, encuadernadores y estuchistas, entre quienes se encontraban unas 50 mujeres, crearon un
calido ambiente de compafierismo’®°.

En el afio 1933, el Director Artistico de los talleres era el pintor Jiménez Niebla y el apode-
rado D. Miguel Cerrato, que trabajaba en la empresa desde los 12 afios, contando entonces con
mas de sesenta.

Los tres hijos varones fueron asesinados en la guerra, por lo que al morir D. Rafael el 29
de octubre de 1942 hubo que vender el negocio, que habia sido gerenciado durante algunos afios
por el marido de su hija Enrique Mesa Garcia. Segin el Padre Llordén, paso a una sociedad ano-
nima, cuyos propietarios fueron D. Manuel Cerén Bohorquez y D. José Villén Ecija. El industrial
Ricardo Suérez fue quien a partir de 1950 adquiere la empresa, que luego pasa al duque de Bai-
1én, y mas tarde a editorial Escelicer, de Madrid, y finalmente a Eduardo Molina, bajo cuya di-

reccion se cierran sus puertas el dia 12 de Marzo de 1970.

Era hijo de Francisco Berrocal. Figura en las Guias de Malaga desde 1902 con taller en Molina
Lario, nim.3. Suponemos que hereda el taller de su padre, porque a partir de ese momento desa-
parece el nombre de Francisco. En cualquier caso, cambia de direccion, ya que pasa de Trinidad

Grund a Molina Lario.

Sociedad formada por Francisco Gutiérrez, después de la quiebra de Barco y Gutiérrez, con el Sr.
Pintefio. Se dedicaron fundamentalmente a estampaciones cromolitograficas para cajas de pasas.
Durante estos afios trabaja para esta empresa Joaquin Gutiérrez Diaz, siendo colocado por cuenta
de la casa en el taller de Manuel Ramirez Bonno para que le ensefiase el cromo.

En la Guia de Malaga de 1896 a1906 figuran con taller en la calle Casas de Campos niim.
1. A los pocos afios quiebra la empresa por la mala administracion de Pintefio y la falta de encar-

gos®l.

80 SESMERO, J., Articulo dedicado a Graficas Alcala en SUR. Malaga, de 6 de abril de 1986.
81 Datos sacados de las notas manuscritas de D. Joaquin Gutiérrez Diaz.
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Lapeira

De las empresas que trabajan en los primeros anos del siglo XX, posiblemente Alcald y Lapeira
son las mas destacables. La primera se caracterizo, sobre todo, por los envases para pasas y otros
frutos, mientras que Lapeira sobresalid en el disefio sobre lata, con una maquinaria puntera y
donde llega a tener varias patentes.

Sobre los origenes de esta familia cuenta Julian Sesmero®? que en 1752 llega a Malaga el
matrimonio formado por Antonio Lapeira y Juana Brosso, procedentes de Francia. Montan un
taller de plomeria en la calle Martinez nim. 16. El hijo de los anteriores, Juan, casado con Anto-
nia Marquez, abrird otro taller en la calle Vendeja niim. 5 al 11. Aqui aparece la primera fabrica
de envases metalicos (para aceite), pero ain no tenian decoracion, sélo unos troquelados con el

nombre de la fabrica y el producto que contienen.

Envases para aceite de oliva y aceitunas realizados por Lapeira

No tenemos constancia de que estos datos sean ciertos pero, segun el testamento declarato-
rio de Diia. Antonia Marquez?®? (de 24 de Noviembre de 1854), en esa fecha tenia cuatro hijos de
su primer matrimonio con D. Juan Lapeira. A la muerte de éste no habian quedado bienes de

ninguna clase. Posteriormente se casa con Juan Sanchez, del que no habia tenido hijos, ni queda-

82 SESMERO, J., Paseo romantico... op. cit., capitulo I, p. 17.

83 A.-H.P.M. Esc. Juan Sierra. Legajo 5457. Testamento declaratorio de Dfia. Antonia Marquez hacia su hijo Nicolas

Lapeira.
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ron bienes, porque, aunque habia sido hojalatero (con tienda abierta en Calle Martinez nam. 18),
por efecto de los malos tiempos solo dejé un negocio en ruina y con deudas a los Larios. El hijo
pequefio, Nicolds, que alin estaba soltero, con su trabajo pagé las deudas, levanté el negocio y
compro6 nuevas herramientas y algunas propiedades. Por estas circunstancias la madre lo nombra
unico heredero.

Otro documento que puede dar luz al origen de esta familia es el censo de difuntos de
1850, el dia 23 de febrero, figura Micaela Lapeira®*, de 38 afos, hija de Nicoleto Lapeira y de
Josefa Mouson, procedentes de Italia. La profesion del padre es la de jornalero. Ignoramos si es-
tos fueron los padres de Juan Lapeira, pero por las fechas podria tratarse de ellos. También es
coincidente el nombre de Nicolds. En 1857 Nicolas se casa con Dolores Rodriguez Fernandez®.
Seglin Julian Sesmero, ampliara el taller con la introduccion de envases para la exportacion de

pasas.
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Modelos para juguetes de lata, y anuncio publicitario aparecido en la Guia de Malaga de 1919

Los hijos de Nicolds y Dolores, Adolfo y Nicolas Lapeira Rodriguez siguen con la firma
familiar, alternando estas actividades con la explotacion agricola. En los afos finales de siglo y
principios del XX, la empresa experimenta un gran desarrollo, ampliando la gama de productos y

afiadiendo una decoracion litografica. Al mismo tiempo, procuran modernizar sus envases con

84 A.M.M. Censo de Difuntos del afio 1850. Libro 61.

85 La familia de Dolores tenia una explotacion de vifiedos en Campanillas, la Finca de San Ginés
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varias patentes. En 1900 hacen una patente de un tapén o cierre inviolable para las vasijas o en-
vases de madera®®.

En 1907 hacen otra patente de invencion por “marcos de hoja de lata imitando otros meta-
les 6 materias en distintos tamafos y colores, para retratos, cromos, postales y laminas de todas
clases®’. En 1912 hacen una nueva patente de “un precinto circular de lata con lengiieta®s.

En 1914 Antonio, uno de los hijos, habia viajado junto con Joaquin Gutiérrez y Domingo
del Rio a la Exposicion de Artes Graficas de Leipzig, en un viaje organizado por la casa Planeta,
constructora de maquinas. Aqui debid conocer los ultimos adelantos, que irian aplicando en afios
sucesivos a la empresa.

A partir de 1917, los hermanos Lapeira Rodriguez se separan, quedando el negocio a cargo
de Adolfo. Este, junto a sus hijos Antonio, Adolfo y José Lapeira Meliveo abordaran la moderni-
zacion de la fabrica y el cambio de local. Se establecen en calle Gongora® en un edificio proyec-
tado por Guerrero Strachan. Aqui se mantendré la empresa entre 1918, en que fue inaugurada y
1982, afio en que se clausura.

La firma pasa a llamarse A. Lapeira, Metalgraf Espafola. Entre 1918 y1923 se va a confi-
gurar como una industria moderna, dotada de una maquinaria puntera. Se introduce la fotolito-
grafia. Segln se podia leer en un anuncio del afio 1922 se ofrecian “envases de hojalata para
aceite, cajas de madera, envases para pasas. Modelos registrados. Litografia sobre metales mon-
tada con los elementos mas modernos. Carteles en relieves y demas articulos de fantasia.”

El nombre de Metalgraf dio lugar a un largo pleito con una casa italiana que tenia una pa-
tente universal con dicha denominacién. A consecuencia de esto en 1923 se ven obligados a

cambiar el nombre por el de Litograf.

86 Patentes de Invencion, Marcas de Fabrica y de Comercio. Agencia Internacional a cargo de D. Eladio Pomata.
Patente de invencion por cinco afios a nombre de la Razon Social “Hijos de Nicolas Lapeira” por un procedimiento

mecanico para hacer inviolable el cierre de los envases de madera.

87 Solicitud de patente de invencién del 10 de Mayo de 1907, registrada en el Registro General del Ministerio de

Fomento, al folio nim. 81, y memoria descriptiva de la misma.
8 Ministerio de Fomento. Registro de la Propiedad Industrial y Comercial. Libro 80, folio 380, niim. 52857.

89 Respecto al edificio es muy interesante el articulo: LARA GARCIA, M., “Un ejemplo de industrializacién en Ma-

laga: A. Lapeira. Metalgraf Espafiola” en Isla de Arriaran, Malaga, 1995.
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En 1925 obtienen una patente de invencion de una llave especial para abrir envases metali-
cos de cierre mecanico; en 1927, otra de un cierre hermético por dilatacion para envases de hoja-
lata®; y en 1930, otra de un sistema de cierre perfeccionado para envases metalicos”!.

En esta empresa se hicieron toda clase de articulos de lata litografiada, envases para acei-
tes, conservas, dulce de membrillo, pimenton... incluso juguetes, no sélo para empresas andalu-
zas, sino de toda Espana. Los productos que tenian que ser exportados al extranjero se introdu-
cian a continuacion en cajas de madera, en las que se grababa a fuego el nombre de la casa ex-
portadora: Gross, Bevan, Larios, etc.

De las dos naves que tenia la fabrica, la de la derecha, que tenia 125 metros de largo por 25
de ancho, estaba dedicada a los envases metalicos y la de la izquierda, de 50 metros, a la elabo-
racion de las cajas de madera®”. Las chapas metalicas, al principio se traian de Inglaterra y des-

pués de Vizcaya.
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Instalaciones en los talleres Lapeira

La prosperidad de la empresa se ve truncada por la Guerra Civil, aunque se mantiene en
funcionamiento. En 1944, se plantea un expediente de crisis, por falta de materias primas®.

En 1935, la seccion de envases metélicos tenia 210 empleados y la de cajas de madera, 50.
A partir de 1946, después de un incendio, se procedio a la mecanizacion completa del proceso
de fabricacion. “A pesar de esto, la fabrica nunca llegd a recuperarse totalmente. En los afios se-

senta, con solo cincuenta empleados, trabaja, practicamente en exclusiva para la empresa

% Ministerio de Trabajo, Comercio e Industria. Registro de la Propiedad industrial y comercial. Libro 91, folio 15,

nam. 103.015.
1 Ministerio de Economia Nacional. Registro de la Propiedad Industrial. Libro 142, folio 249, nim.117.999.
2 LARA, M. P, op. cit., p. 145.

93 Libro de visitas de la Inspeccion de Trabajo. Visitas nam. 14,15, 16 y 17.
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CAMPSA, y, de forma esporadica para la industria aceitera local (Carbonell, Minerva, etc.). Fi-

nalmente, cierra el 17 de Junio de 1982794,

Moyano y Gutiérrez

Mais que una empresa fue una pequefa sociedad formada por dos amigos durante un breve espa-
cio de tiempo. Mariano Moyano habia sido alumno de la Escuela de Bellas Artes al menos desde
el curso 76/77 en el que aparece en los premios de Aritmética y Geometria, en el 81/82 en dibujo
de Acuarela y Dibujo de Figura y en las actas de Dibujo del Antiguo con Maqueda. También en

el 82/83 sigue con Maqueda.

G u - m
. Salvader

(barea

Autotipias realizadas por Moyano y Gutiérrez

Hacia el afio 1897 Mariano Moyano se encontraba trabajando de transportista en casa Pa-
rraga y, animado por los progresos que hacia Joaquin Gutiérrez en el campo de la aplicacion de
los métodos fotolitograficos, le propuso adquirir con unos ahorros una trama 24x30 de 53 lineas
y una camara de 40x50 con su pie y caballete de reproduccion (fabricada por su amigo Garcia
Labandera). Con ellos, y no sin grandes dificultades, cuenta Joaquin Gutiérrez en un cuaderno de
recuerdos, “principié a trabajar en nimeros extraordinarios de diarios y en encargos comerciales
particularmente de Parraga”. Por necesidades econdmicas en la familia de Joaquin Gutiérrez, tu-

vieron que disolver la sociedad, ya que las ganancias eran exiguas.

94 SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit. p. 292.
123



MENU SALIR

Establecido en 1896 en Calle Cerrojo num.5, en la Guia de Mdlaga de 1906 aparece con taller
en Duque de la Victoria num.4. Posiblemente sea el que se asocia con Enrique Garcia, ya que en
la guia de 1903 figura una empresa a nombre de “Ramirez y Garcia”, en la misma direccion que
anteriormente la de E. Garcia (Trinidad Grund,19). Debe tratarse de Miguel Ramirez Torrecilla,
que en los padrones municipales de 1880 esta censado como litografo de 34 afnos y domicilio en
Banda del Mar nim. 14. Tenia un hermano, Antonio, también litdgrafo. Por via materna estaban

emparentados con Antonio de las Doblas, que estaba casado con otra Torrecilla.

Alumno de la Escuela de Bellas Artes. En 1902, tiene taller en calle Pozos Dulces num. 11. A
veces trabaja para Parraga, por ejemplo en la realizacion de carteles de feria a partir de originales

de Martinez de la Vega. En su taller se forma Joaquin Gutiérrez.

Aunque comienza a funcionar en la segunda etapa de nuestro estudio, su actividad principal se
desarrolla en la tercera. Fundada por Leopoldo Vilchez Bruzzone (que procedia de Gibraltar) el
30 de noviembre de 1875. Fue la primera fabrica de cajas y estuches de todas clases. Se inaugura
en la calle Canales nim. 7 y responde a la gran demanda que existia en la ciudad para el comer-
cio de frutos secos, vinos etc. “Se fabrican, utilizando maquinaria movida a vapor, envases de
madera para frutos secos; bandejas de terciopelo, raso o papel para dulces y caramelos; estuches
de cartén y piel para joyas, etc. A finales de siglo, ampli6 la actividad a la decoracion de envases
mediante técnicas litograficas y, poco después, a toda clase de trabajos de impresion™>.

En 1895 se traslada a la colonia de Santa Inés, Hacienda Roldan, y en 1900, al Llano de
Dona Trinidad, donde cuenta con amplios talleres dedicados a todo el proceso de fabricacion,
contando con moderna maquinaria eléctrica.

“El Sr. Vilchez ha conseguido crear una fabrica competitiva a nivel nacional. Recibe pre-
mios, tras participar en las exposiciones de Paris (1889), Barcelona (1892), y Malaga ( 1877,

1880, 1893 y 1895)%. Hace un viaje a Inglaterra para estudiar las empresas de este tipo y con-

% SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit. p. 289.
% A.D.E. Coleccidn de fotograbados, publicidad de la fabrica San Andrés. 1913.
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tratara obreras inglesas, expertas en estuches de lujo para joyeria, para que adiestren a sus opera-

rias. La gran demanda de sus productos hace que se abra una delegacion en Madrid.

Cartel de feria del afio 1894 realizado por Ramirez Bonno a partir de un original de Martinez de la Vega

Con una vision moderna, el Sr. Vilchez intenta crear una sociedad con acciones, pero no
consigue la respuesta del capital malaguefio. No obstante, en 1905 la empresa cuenta con 310
trabajadores y recibe encargos de toda Espaia e incluso del extranjero®”. Segun “La Espaia Co-
mercial”, en un texto que se inserta en la publicidad de la empresa en 1913 con una coleccion de

fotograbados, en esas fechas contaban con 200 operarios y haciendo referencia a los talleres de

97 SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit. p. 289.
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litografia y tipografia dice que “producen relieves y estampaciones en oro a fuego, que son una

maravilla de perfeccion”.
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Anuncio publicitario aparecido en la Guia de Malaga de 1919

En 1915 muere Vilchez y se hace cargo de la empresa Rafael Toval Gordillo, que habia
entrado en la empresa en 1895, con catorce afios de edad y poco a poco se habia convertido en el
hombre de confianza de D. Leopoldo, hasta convertirse en apoderado y socio comanditario. En
1917, compra sus acciones a Cecilia Solier (viuda de Vilchez), convirtiéndose en tinico duefio. A
partir de ahi, acomete una modernizacion de la empresa, dotandola de maquinaria alemana, y
haciendo de ella una de las destacadas de la Malaga de los afnos 20. En la Guia de Malaga de
1924 se anuncia como “gran fabrica movida a motor eléctrico de cajas y estuches de todas cla-
ses”, dedicada también a la venta de “pasas finas en envases de lujo y corrientes propios para
regalo”.

En 1928 muere Toval Gordillo y se constituye una Sociedad Mercantil Regular Colectiva,
denominada “Hijos de Rafael Toval y Compaiiia”. La gerencia de la empresa, hasta la mayoria
de edad de Rafael Toval Carmona, la ejerce su cufiado José Martin Campos. En los afios 30 la
sociedad entra en crisis y se disuelve en 1933. Se traslada el negocio a Trinidad Grund num. 28,
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comenzandose desde cero. Después de la guerra se reconstruye la empresa y en los afios 50 han
de ampliarla, instalandose en el Arroyo de los Angeles (fachada a Calle Alonso Cano y Calle Ca-

sajara), hasta su traslado definitivo al Poligono del Viso.
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En muchas ocasiones, la tnica referencia de una obra era la casa litografica en donde se habia
realizado, pero no la del disefiador de la misma. Por ello, el trabajo de sacar a la luz a estos
profesionales, los verdaderos artifices del nacimiento del disefio grafico en Malaga, no es una
tarea sencilla puesto que la practica mas habitual era que no firmaran las piezas que realizaban.
Ese anonimato s6lo se rompia en las aplicaciones que, por entonces, se asociaban mas cercanas
al arte —como la ilustracion o el cartel-; o cuando el autor era alguno de los litografos que
gozaban de cierto reconocimiento en la ciudad y que si firmaban sus trabajos.

En cualquier caso, una industria tan importante como lo fue ésta debia de contar,
inevitablemente, con cientos de profesionales dedicados a ella. Estos normalmente trabajaban en
exclusiva para una casa determinada, pero otros trabajaban por cuenta propia, a la manera de los
freelance actuales, especialmente en la época de la vendeja cuando abundaban los trabajos para
la decoracion de envases, fundamentalmente para pasas’.

Evidentemente, la evolucion en el nimero de litdgrafos va estrechamente unido a la propia
evolucion de la industria litografica. De esta forma, los primeros afios tras la introduccion de esta
técnica son muy pocos los profesionales dedicados a la litografia: en 1842 son solo dos; en 1845,
tres; la cifra sube hasta quince en 1850, y asi seguird creciendo durante varios afos. En 1861, el
nimero asciende a cuarenta y siete; en 1880 se alcanza la cifra de setenta y uno. A partir de ahi,
empieza a descender. Varias son las razones de este descenso. Por un lado, la crisis economica de
los afios finales de siglo, agravada por la plaga de filoxera, provoca un descenso en la actividad
comercial e industrial de la ciudad, que inevitablemente repercutird en las casas litograficas. Por
otro lado, la llegada de las técnicas fotomecanicas que, en algunas aplicaciones, sustituyen a la
litografia. Por ultimo, a finales de siglo existe en Malaga una importante escuela de pintura,
dentro de la cual muchos de los pintores son, al mismo tiempo, cromolitdégrafos pero apareceran
en los padrones como pintores. Sea como fuere, en 1900 la cifra de litografos es de treinta y seis.

El perfil medio del litografo que comienza en esta actividad era el de un joven de entre 18

y 30 afos —algunos figuran incluso desde los 12 ¢ 13 afos, es decir, que eran aprendices—

1 En el capitulo dedicado a la evolucion del estilo, hablaremos mas detenidamente de la decoracion de envases en la

época de la vendeja.
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perteneciente a una clase media-baja —suelen ser hijos de jornaleros, carpinteros...—. El unico que
pertenece a un status superior es Fausto Mufioz, al ser su padre notario. Los que se quedaban
como asalariados de alguna empresa no pasaban de esa clase media-baja a la que haciamos
referencia. S6lo en casos en que fueran litografos de cierto prestigio en la ciudad —como Manuel
Giménez— o que dieran el paso y crearan su propia empresa —como Doblas, Fuertes, etc.—
alcanzardn una situacién socio-econdmica superior. Estos ultimos, en muchas ocasiones
apareceran en los padrones como “del comercio”, del mismo modo que otros litografos como
Maqueda o Rojo, que también eran profesores en la Escuela de Bellas Arte, lo haran como
“profesores de Dibujo”.

Durante los afios en que se emplea la litografia, los profesionales dedicados a ella eran en
muchas ocasiones pintores. Ya hemos hecho referencia, en otro punto de este trabajo, a que la
litografia surgié como una técnica mas rapida, barata y sencilla que las que hasta ese momento se
empleaban. Dicha sencillez permitié que no fuera necesario una compleja formacion para los que
querian hacer uso de ella, de manera que muchos pintores pudieron dedicarse a la litografia. Por
tanto, al principio los litografos eran al mismo tiempo diseriadores y técnicos: realizaban el
dibujo y ellos mismos lo litografiaban. La llegada de la cromolitografia abre ain mas el abanico
de posibilidades expresivas con la introduccion del color, pero, a la vez, complicaba la técnica y
exigia profesionales mas especializados y mejor formados. En esa época, el cromolitografo
seguira siendo, en ocasiones, disefiador y técnico, pero en otras ocasiones sera el encargado de
cromolitografiar el dibujo realizado por otro, normalmente un pintor. Este segundo modelo de
trabajo sera muy habitual en aplicaciones mas artisticas como los carteles de feria, que eran
encargados a algunos de los pintores mas afamados de la ciudad, como Martinez de la Vega o
Enrique Jaraba.

Los lazos de parentesco entre los profesionales dedicados a la litografia seran
relativamente habituales. En muchos casos esa relacion lo sera por via de matrimonio. Apellidos
como Mitjana Doblas, Doblas Torrecillas, Ramirez Torrecillas, Santamaria Mitjana, Mufoz
Maduefio, Mufioz Terry, Afiez Maduefio, Mellado —las esposas de Neddermann y Francisco
Berrocal— reflejan claramente dichas relaciones. A veces también eran parentescos entre
hermanos, primos, cufiados o simplemente vecinos: en ocasiones coincidian en la misma calle
varios litdgrafos, sobre todo aprendices jovenes.

Una profesion derivada de la litografia fue la de iluminador. Desde los primeros tiempos,

se investigd para conseguir la aplicacion del color en la litografia, pero la Uinica manera de
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conseguirlo, durante esos primeros afios, era con acuarela de una forma manual. En general, los
iluminadores malaguefios, a diferencia de los litografos, eran mediocres salvo casos
excepcionales. Fundamentalmente eran chicos jovenes, aprendices, que aplicaban tempera —que
era opaca—, en lugar de acuarela, de forma que acababan cubriendo el propio dibujo litografico.
En los Padrones Municipales de 1861 encontramos siete iluminadores: seis de ellos entre los 11
y los 18 afios, y s6lo uno —José Doblas Navajas, hermano del litografo— de 30 afios. En los
Padrones de 1880, al estar ya completamente introducida la cromolitografia en la ciudad, so6lo
aparecen dos iluminadores que ademas, por la edad, debian de ser oficiales.

En los primeros afios de llegada e introduccion de la litografia en Malaga, trabajaran en
nuestra ciudad un nimero importante de litografos extranjeros, que sin duda contribuyeron al
desarrollo de la técnica, incorporando influencias de paises como Francia o Alemania. Malaga
era un lugar al que cada vez acudian mas ciudadanos extranjeros en busca de una ciudad con
amplias posibilidades comerciales y, al mismo tiempo, un clima muy benigno. Entre ellos,
podriamos nombrar a Schopel, E. W. Mark, Richter, Maafs, Wilke, Lehmann, Henseler,
Neddermann, etc.

En la primera etapa de nuestro estudio —entre 1820 y 1860— trabajaran algunos de los
mejores litografos malaguefios. Habria que empezar hablando del introductor de la técnica en la

ciudad, Antonio Maqueda.

Nace en Malaga el 18 de Marzo de 1799. Estudia Matematicas y Nautica (titulo de Tercer Piloto
de Alturas). Entre 1818 y 1821 estudia dibujo y pintura con Francisco Mufioz Blazquez, grabado
en talla dulce y aguafuerte con José Torres y grabado en hueco con Manuel Marin?. Desde 1825
se dedica a la ensefianza en su academia de dibujo y en el establecimiento litografico que tenia
en calle Toril, donde se formd Francisco Rojo, entre otros, que luego fue su ayudante en la
Escuela de Bellas Artes.

Es un personaje que podriamos comparar con V. M. Casajus en Sevilla. Ambos introducen

la litografia en su ciudad y ambos se interesan por la fotografia, aunque el sevillano lo hace con

2 Notas tomadas de PAZOS BERNAL, M. A., op. cit.
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cierto retraso con respecto al malaguefio®. Maqueda, segin declara él mismo en su relacion de
méritos al Marques de la Paniega, fue el primero en introducir la litografia en Malaga en 1822.
Resulta curioso que se inicie en Mdlaga en fecha tan temprana, que en Céadiz lo haga en 1825 —a

través de Garcia Chicano—y que en Sevilla no se produzca hasta 1836.

. . .
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Tlustracion para El Guadalhorce realizada por Maqueda

También fue aficionado a la fotografia: en el discurso pronunciado por Acosta en la

apertura del curso 1853-4 en la Escuela de Bellas Artes éste decia tener “la satisfaccion de poder

3 Casajus en 1836 puso a punto la litografia. “Tras las primeras pruebas dibujé a pluma una bellisima portada, una
alegoria de la Catedral y otros asuntos. Simultdneamente escogié dibujos inéditos de pintores como J. D. Bécquer,
Antonio M* de Esquivel vy otros, alusivos a Sevilla, sus trajes y sus costumbres y los transportdé a una matriz
universal.” En 1838 edita E/ Album Sevillano. Posteriormente introduce el daguerrotipo en Sevilla en 1841 y en
mayo del 42 recibe por esto un premio de la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais. YANEZ POLO, M. A., V. M.
Casajus, introductor de la litografia y el daguerrotipo en Sevilla. Sevilla, Sociedad de Historia de la fotografia

espafiola, 1987.
132



MENU SALIR

manifestar que nuestro digno director D. Antonio Maqueda, ha llegado a fuerza de dispendios, y
sin mas maestro que la lectura, a conseguir tal perfeccion en sus trabajos fotograficos que
rivalizan con los mejores extranjeros”.

En el catalogo de la Exposicion Retrospectiva celebrada por el Liceo en Junio de 1874,
Francisco Mitjana presenta una coleccion de litografias en las que se puede ver la evolucion en
Malaga. Con el nimero 541 aparecen los primeros ensayos de los Srs. Maqueda y Pérez. En
1839 y 1840 colabora con sus litografias en E/ Guadalhorce.

Entre 1841 y 1848 desempend el cargo de Intendente de Hacienda Nacional, para
reconocer todos los cuadros que importaban y exportaban desde esta ciudad. En 1847 se le
nombra vocal auxiliar de la Comision de Monumentos Historico y Artisticos de la provincia. Y
en 1849, académico de mérito de San Telmo, por la seccién de pintura. Antonio Maqueda fue
también profesor y primer director de la Escuela de Bellas Artes de San Telmo, y el primero que
introdujo en su clase ensefianzas de litografia®.

En 1862 consigue una mencion por S. Jeronimo en la Exposicion que la Sociedad
Econdmica organiza con motivo de la visita de la Reina a Malaga, y en 1863 se la encarga la
decoracion de la escalera del edificio de la Academia, haciendo un boceto que luego ejecuta
Gutiérrez de Leén®. En 1866 se le nombre académico de San Telmo y vocal de la comision de
monumentos. Entre los litdgrafos que trabajaron para ¢l se encuentran el famoso Jos¢ Vallejo.

Maqueda fallece el 22 de Abril de 1893.

Nace en Malaga en 1817, bautizado en la Iglesia de Santiago, y muere en 1890. Fue pintor,
litografo y fotografo. Estuvo muy ligado al Liceo. El 28 de febrero de 1846 es nombrado
miembro de la Junta Directiva como 2° Consiliario, siendo presidente Garcia Chicano y primer
consiliario Ramon Rubio®. El 7 de octubre también aparece en la lista de socios.

En la relacion de méritos y servicios que se conserva en el archivo de la Escuela de Bellas
Artes, dice “ser hijo legitimo de José Rojo y Hurtado y de Ana Mellado y Parada’. Fue discipulo

de Dibujo de la Academia particular de Antonio Maqueda, con el que se dedicd al Dibujo

4 Ver el capitulo dedicado a la Escuela de Bellas Artes.
5 SAURET, M. T., op. cit., p 692.
6 A.D.E. Liceo. Nombramiento de la Junta directiva el 28-2 —46 y Lista de socios del 7-10- 46.

7 AM.M. Padron municipal de 1876: bautizado en la iglesia de Santiago.
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Litografico en el establecimiento del propio Maqueda.

Fue nombrado Profesor Auxiliar de la Clase de Dibujo de Figura de la Escuela de Bellas
Artes el 4 de septiembre de 1851, desempenando por espacio de tres meses gratuitamente dicho
cargo. Nombrado asimismo por el Exmo. Ayuntamiento Juez Examinador para adjudicar el
premio de 1.500 reales al joven mas sobresaliente en Dibujo. También fue nombrado académico
de nimero de la Academia de Bellas Artes de Malaga. Del mismo modo fue agregado a la
seccion de pintura de la propia Academia3.

Como ayudante de la Clase de Figura se ofrece para enseiar escritura para los litografos
cuando Ferrandiz plantea la reforma de las ensefianzas. Algunas de sus litografias publicadas en
el Avisador Malaguefio en 1852 estan hechas basandose en daguerrotipos. Durante la década de
los cincuenta y los primeros afios de los sesenta su principal actividad fue la litografia —en los
padrones se declara como pintor o litografo— Primero se instala en Pasaje de Larios y
posteriormente, en mayo del 53, en C/ Compafiia nim. 17. A partir de 1860 se dedica
fundamentalmente a la fotografia, en otra curiosa analogia con Maqueda, sobre todo con el
advenimiento de las “carte de visite”. En 1863 traslada el estudio de fotografia a C/ Salinas nim.
4, la “Fotografia Espafiola”, en compaifiia de su hijo’. A partir de los 60 se declara en los
padrones como fotdgrafo, pintor o profesor de Dibujo, como en los de 1876 y 1880, fecha en la

que tiene el domicilio en Plaza de Riego nim.32.

Otro de los artifices de la introduccion y evolucion de la litografia en nuestra ciudad fue
Rafael Mitjana, uno de los personajes mas destacados, no s6lo por su actividad como litografo,

de la Malaga de la época:

Nacido en 1798. Sus padres fueron D. Ignacio Brunet y Mitjana!®, natural de la Seo de Urgel, y
D* Maria Ardison y Rojas. Rafael Mitjana Ardison llegd a ser Arquitecto de la Academia

Nacional de S. Fernando con cerca de 40 afios, por lo que anteriormente ejercid diversas

8 A.E.A. Hoja de servicio de F. Rojo.

9 Datos tomados FERNANDEZ RIVERO, J. A., Historia de la fotografia en Mdlaga durante el siglo XIX. Mélaga,

Miramar, 1994. Como pintor su actividad mas conocida son sus retratos en miniatura.

10 A . H.PM. Legajo 4.107, p. 574. Testamento de Rafael Mitjana. Al comienzo del testamento, Rafael Mitjana dice
ser hijo legitimo de Odén Armengol Ignacio Brunet y Mitjana, que “por razones que no son en este lugar, se firmé y

fue conocido siempre como D. Ignacio Mitjana”, apellido de su abuela Dia. Francisca Mitjana.
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actividades —fabricante de naipes y abanicos, litografo, etc.— que a partir de 1837 alternaria con
la arquitectura.

En 1820 contrajo matrimonio con Ramona de las Doblas Rab¢, natural de Malaga, con la
que tuvo tres hijos: Rafael, Maria y Francisco de Paula. En 1830 muere su esposa!’ y en 1836
contrae nuevo matrimonio con la hermana de ésta, Rafaela de las Doblas, que convivia con ellos
ayudando en el negocio familiar y en el cuidado de sus sobrinos!?. Del matrimonio con Rafaela
nacieron Enrique, Rafaela y Eduardo.

En unas notas manuscritas de D. Narciso Diaz Escovar hay varias noticias referentes a
Rafael Mitjana de las Doblas que pensamos deberian ser atribuidas al padre, ya que por edad es
practicamente imposible que fueran del hijo. Tal vez la confusion se debe a que Rafael Mitjana
Ardison firmaba con los dos apellidos cuando trabaja como arquitecto, mientras que en las
referencias a la fabrica de abanicos s6lo lo hacia con el primero, lo que ha podido llevar al error
de pensar que eran dos personas diferentes. En concreto nos referimos a la anécdota ocurrida en
los sucesos revolucionarios del 26 de Julio de 1836. Segtin cuenta Diaz Escovar, “los milicianos
que la noche anterior dieron muerte a los gobernadores, asaltaron la casa de los Srs. Diaz Martin
y Céamara, haciendo disparos y salvandose el segundo por rara casualidad. También fueron a
prender a D. Francisco Sanchez del Aguila y al fiscal de esta justicia D. Jos¢é M* Llanos. Una
columna de Lanceros salié para Alhaurin el Grande a fin de traer a D. Antonio Bryan nombrado
Gobernador Militar interino. Al presentarse en la plaza el Comandante del Primer Batallon de
Nacionales D. Rafael Mitjana!3, acompafiado de los capitanes Verdejo y Garrido, fue insultado
por varios nacionales, que le acometieron con los sables, refugidandose en la guardia del
Principal. A poco rato se le saco y en la C/ Nueva fue acometido, escapando por la puerta falsa

de una casa de Mercaderia. A las cuatro de la tarde tropa y milicia formaron en la Alameda,

Il A.H.P.M. Id. Los bienes gananciales se calculaban en 60.000 reales, de los cuales la mitad correspondian a sus
hijos como herencia materna y los otros 30.000 también por el valor de las arras. Sin embargo no se lleg6 a realizar

la particion, lo que justificara que posteriormente quiera mejorar a estos hijos.

12T.a dote que aporta la futura esposa es también de 30.000 reales, siendo 14.976 el valor de las ropas y joyas, que
habia comprado con su trabajo en la fabrica de abanicos, mas 10.000 regalados por D* M?* Luisa Mitjana Ardison,
por el carifio que le profesaba y “por el cuidado y esmero con que habia asistido a sus sobrinos”. El resto hasta los
30.000 reales (es decir, 5.024) los manda en arras propter nupcias D. Rafael Mitjana, en “atencién a la

circunstancias, honradez y loables prendas que adornan a D* Rafaela”.

13 A.D.E. Caja nim.174. Malaguefios Ilustres. En la carpeta referente a Rafael Mitjana Doblas vuelve a atribuir esta
anécdota y especifica que es agredido por los nacionales porque portaba una lista de mas de 100 personas que

debian ser deportadas a Cuba.
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jurando la Constitucion de 1812, a cuyo objeto el Ayuntamiento con maceros y clarin, se
presentd delante de cada cuerpo. La tropa desfilé en columna ante las Casas Consistoriales,
desde cuyos balcones les hablo el Sr. Escalante. Hubo colgaduras, repiques e iluminaciones. En
un vapor que salio para Gibraltar emigraron las familias de Heredia, Mongraud, Martinez
Hurtado, Galvez, Mitjana, Pomar, Llanos y Dominguez’!4.

El 19 de enero de 1837 presenta al Ayuntamiento el titulo de Arquitecto, habiéndose
examinado por la Real Academia de S. Fernando, y el Cabildo acuerda se tome razon del titulo
para el libro de provisiones'>. A partir de este momento se dedicard fundamentalmente a esta
profesion. Sin embargo sigue manteniendo esta fabrica, que, a su muerte, heredard su hijo
Francisco.

A los pocos dias se le encarga un catafalco para la catedral, que el 5 de febrero serviria para
“honrar a los valientes que perecieron en la defensa de Bilbao'®. A partir de ese momento lo
encontramos colaborando con el Ayuntamiento, unas veces como arquitecto haciendo
dictimenes!” y otras suscribiendo contratos para el barrido de calles'® u ostentando el cargo de
Capitan de la Compaiiia de Bomberos!?, incluso llega a solicitar ¢l cargo de Fontanero Mayor?’,
junto con Diego Clavero y Cristobal Ramirez?!. En la seccion de Ornato del A.M.M. son
numerosas las solicitudes de permisos para construir casas que adjuntan planos de alineacion
hechos por Mitjana??, ademas de informes sobre el estado de viviendas, proyectos sobre el
terreno de conventos desamortizados, etc.

Como no podia ser de otra forma, el hecho de ser arquitecto influye en el tipo de litografias

14 A.D.E. Notas manuscritas de N.D.E. en Efemérides Malaguefias, aunque estan referidas a Rafael Mitjana Doblas

éste solo tendria 13 afios de edad, por lo que es l6gico pensar que se tratara de su padre.
15 A M.M. Actas Capitulares, afio 1837, vol. 236, fol. 28.

16 A M.M. Ibid., fol. 53.

17 AM.M. Ibid., fols.. 55, 59, 65, 92, 194.

18 AM.M. Ibid., fols. 67 y 257.

19 AM.M. Ibid. fol.73.

20 AM.M. Ibid., fol. 85. Este cargo debia de tener relativa importancia, ya que Juan de Villanueva fue fontanero
mayor de S.M. y de la villa de Madrid.

21 Este habia sido el fontanero mayor, pero habia sido destituido por razones politicas. Finalmente tiene que ser

restituido en su cargo, porque era el inico que conocia las llaves de paso de todos los sectores.

22 A.M.M. Seccion de Ornato. Legajo 1382. Carpetas nam. 75, nam. 81, nim. 82, nam. 90, nim. 91, niim. 93, ntim.

97, nim.99, nim.101, nim.102, nim.104, nim. 105.
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que Rafael Mitjana realiza. Entre ellas, podriamos destacar:

1) El plano de la ciudad de Malaga, que el 11 de febrero de 1838 remite al Ayuntamiento?3. Mas
concretamente, envié un plano enmarcado —que se colocd en la Sala Capitular— y seis
“sueltos™?*. Al producirse la desamortizacion y la venta de terrenos urbanos pertenecientes a los
conventos, este plano seria muy util tanto para los técnicos de la corporacion municipal, como
para los posibles inversores. Es por esto que en la sesion del 20 de febrero el Ayuntamiento
acuerda que “siendo este plano de utilisimo conocimiento y no debiendo carecer de ¢l los Sres.

Regidores, se compren ejemplares y entreguen a cada uno de los dichos sefiores”.

Planos de Malaga realizados por Rafael Mitjana en 1838

2) El plano de la Mélaga musulmana, hecho también en 1838, que posiblemente servira de
inspiracion al que medio siglo después realice Emilio de la Cerda.

3) Las ilustraciones de la Memoria del templo druida, hallado en las cercanias de Antequera.
Segun expone en el prologo de la misma, en 1847 estaba dedicado a la formacion de un plano de
la provincia de Malaga, para lo cual habia recorrido toda la provincia, tomando nota no sélo de
los accidentes geograficos, sino de las particularidades de cada pueblo como temperatura, agua,
minas, industria, riqueza, productos naturales y monumentos. Esta obra debié de quedar
inconclusa a su muerte, pero como consecuencia de estos viajes editard la mencionada obra
dedicada a la cueva de Menga?>. Es un folleto dirigido a la Real Academia de Bellas Artes de S.

Fernando dando cuenta del Dolmen de Antequera. Primero se hace un céantico a la historia y a los

2 AMM. Ibid., expediente nam. 78.
24 A.M.M. Actas Capitulares, afio 1838, vol. 237, fol. 55.

25 MITJANA, R., Memoria sobre el templo druida, hallado en las cercanias de Antequera. Malaga, Imprenta de J.
Martinez Aguilar, 1847.
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paises que se ocupan de ella. Después pasa a historiar a los celtas, a los que atribuye el
monumento y, por ultimo, lo describe. Al final inserta unas litografias del monumento, realizadas
con una sola piedra, a pluma y tinta negra, algunas de las cuales podrian estar inspiradas en los

textos franceses que cita en la bibliografia.
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Ilustracion de la cueva de Menga, y de Arco de Triunfo, por Rafael Mitjana Ardison

4) En 1840, presentd a la Diputacion un Arco de Triunfo para inmortalizar al General
Espartero?®, que suponemos es el que se encuentra litografiado en el Museo de Artes Populares
de Malaga. Posiblemente se trata del mismo monumento que el Ayuntamiento queria hacer en
honor del Duque de la Victoria. Con este fin el 11 de Octubre de 183927 se nombra una comision
formada por el sindico D. Pedro Gémez Sancho y por los arquitectos Mitjana y M. de Mesa para
que analizasen varios modelos. El dia 15 el Sr. Gémez Sancho “manifiesta no haber en esta
ciudad artista para la ejecucion de la obra proyectada en obsequio del Duque de la Victoria”.

En 1846, ante la magnitud que empiezan a tener sus negocios decide hacer testamento, en

el que pone de manifiesto la preocupacion que sentia por igualar a todos sus hijos. Expone que

26 A.D.E. Caja nam. 174. En notas manuscritas D. Narciso Diaz lo atribuye a Rafael Mitjana Doblas, que en esa

fecha solo tenia 16 afios, por lo que es 16gico pensar que lo hiciera el padre.

27 AM.M. Actas Capitulares, afio 1839, vol. 238, fol. 405.
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sus dos esposas no aportaron al matrimonio mas que las ropas de su uso y los 30.000 reales que
¢l les dio como dote. Al morir la primera esposa, dichos negocios no habian sido demasiado
productivos, por lo que sus hijos tendrian que heredar 30.000 reales de los bienes gananciales
correspondientes a su madre, mas otros 30.000 de la dote, que no les habia llegado a liquidar.
Con respecto a los hijos del segundo matrimonio, la parte de su madre preveia seria mucho
mayor porque, por bienes gananciales, el patrimonio de Rafaela ya en esa fecha era superior y se
proponia ir aumentandolo, con lo que al final de sus dias la diferencia podria ser considerable.
Por esto, disponia que con el tercio y el quinto igualaran a todos sus hijos.

Este documento nos indica que tanto su fortuna personal, como su importancia social
habian ido en ascenso durante la Gltima década. En marzo de 1848, D. Antonio M? Alvarez, ante
la “reiterada insistencia” de D. Rafael Mitjana, le vende la finca llamada “El Cafiaveral de los
Frailes”, proveniente de los bienes de los institutos religiosos desamortizados (concretamente al
de los Dominicos)?. Es posible que estuviese pensando ampliar su patrimonio con fincas
rusticas como signo de prestigio social, o tal vez para poder favorecer a los hijos del primer
matrimonio.

Todos esos planes se truncaron con su muerte inesperada el 17 de enero de 1849, a
consecuencia de unas fiebres tifoideas?®. Unos dias antes, el 22 de diciembre de 1848,
encontrandose muy enfermo, hace un codicilo, como ampliacién de su testamento, disponiendo
que sus tierras de El Canaveral de los Frailes, con su casa, molino de aceite etc. le fueran
entregados a su hijo Rafael y que, si quisiera, hiciera participe a su hermano Francisco, con quien
podra ponerse de acuerdo para labrar y disfrutar la Hacienda y que en ella la viuda y los demaés
hijos del otorgante tuvieran un recreo®.

La particion de sus bienes se va a prolongar desde el 11 de septiembre de 1849 hasta el 29
de noviembre de 1852, en que se hacen las adjudicaciones definitivas, pero hasta el 7 de

septiembre de 1854 no se hard la liquidacion de cuentas3!.

Era el hijo mayor de Rafael Mitjana Ardison y Ramona de las Doblas. Nacio6 el 15 de junio de

28 A.H.P.M. Esc. Juan de Cobos. Legajo 4798, p. 277. Esta finca la tenia compartida con D. José Salas Gil.
29 A.M.M. Censo de Difuntos. Tomo 59, nim. 101.
0 A HPM. Legajo 4110, p. 1015.
31 A.-H.P.M. Esc. Ruiz Romero. Legajo 4547, num. 95, fol. 325.
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1824 y muri6 prematuramente, a los 27 afios, el 8 de julio de 185032, “A tan temprana edad habia
acometido trabajos importantes y tenia medidos y dibujados los principales monumentos de
Espafia. Habia contribuido & muchas publicaciones artisticas y literarias, siendo muy apreciado
de sus contemporaneos artistas y literarios, en Madrid y Paris”, donde habia realizado parte de
sus estudios3?. En 1849 publica en Paris la obra Monumentos Esparioles. En la contraportada,
hace una dedicatoria a D. Anibal Alvarez y a D. Narciso Pascual y Colomer, alabando su labor
como profesores y como los arquitectos que “han disefiado los edificios mas importantes de
Madrid”. También habia colaborado en la obra La Arquitectura del siglo V al XV3* que fue lo que
le llevo a medir y dibujar los principales monumentos de Espafa. Probablemente estas
colaboraciones fueron posibles gracias a los conocimientos de litografia recibidos en el negocio
paterno. Precisamente en la Exposicion Retrospectiva, que se celebra en el Liceo en 1874, entre
las litografias expuestas por Francisco Mitjana para mostrar la evolucion de esta industria en

Malaga, se exponen los ensayos realizados por Rafael Mitjana entre 1840-45%.

Wl R e S e

A

Litografia realizada por Rafael Mitjana Doblas

32 A.M.M. Censo de Difuntos de 1850, nim. 1039

33 Catdlogo de la Exposicion Retrospectiva celebrada por el Liceo de Mdlaga en el mes de junio de 1874. Mélaga,

1874, p. 43.
34 Ibid., p. 44 con el nimero 505.

35 Ibid., p. 47 con el nimero 541.
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De ¢l dice Narciso Diaz Escovar, que era poeta de tanta inspiracion como sentimiento y
que publicé en El Semanario Pintoresco una traduccion de Fausto®. Al ser el primogénito y
hacer estudios de arquitectura, el padre debid poner en €l grandes expectativas. En el testamento,
que hace en 1846, dice que tanto a ¢l como a su hermano Francisco estaba pensando interesarlos
en su negocio y cuando ve proxima su muerte hace un Codicilo, dejandole El Cafnaveral de los
Frailes®” a cuenta de su legitima y por solo el precio que tuviera de mas valor, procedente de las
mejoras realizadas en ¢€l. Pero los proyectos paternos quedarian truncados con su muerte. El dia 6
de julio de 1850, estando muy enfermo, hace testamento, dejando como tnico heredero a su
hermano Francisco.

Ademas de Antonio Maqueda, Francisco Rojo, Rafael Mitjana Ardison y Rafael Mitjana
Doblas, habra otros importantes personajes en el desarrollo de la litografia en esta primera etapa.
Entre ellos, una serie de litdgrafos que participaron en la ilustracion de una de las revistas mas
importantes de la ciudad, la revista El Guadalhorce. Hablaremos mas detenidamente en el
capitulo dedicado a la evolucion del estilo y tendencias, pero deberiamos adelantar que es la
revista mas romantica de las publicadas en Malaga, en consonancia con el Romanticismo que
impregna la literatura y las artes durante esos afios. Entre ellos, habriamos de destacar a los

siguientes:

Fue uno de los principales responsables de la introduccion de la litografia en Malaga, junto con
Maqueda, haciendo los primeros ensayos entre 1820-25%%. Ademas de dibujante, tuvo un
importante taller, donde se hicieron muchas de las litografias de El Guadalhorce. Como ya
hemos comentado, son vistas de Malaga de corte romantico, de las que hablaremos mas
detenidamente en el capitulo dedicado al estilo y tendencias, para las que emplea usa una sola
piedra, lapiz litografico y rascador. También hace retratos de Pedro el Cruel, Pedro Gonzalez

Mate, Calderon de la Barca, Garcilaso de la Vega.

36 AD.E. Caja 174, 11.
37 AH.PM. Legajo 4.110, p. 1015. Codicilo de D. Rafael Mitjana, enfermo.

3 Catdalogo de la exposicidn... op. cit., p. 46.
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Tlustracion para Historia de Mdlaga realizada en el taller de F. Pérez

Antonio Chaman Suarez

Nace en Cadiz en 1822, siendo bautizado en la Iglesia de S. Antonio. Casado con Juana Martinez
Gomez, natural de Antequera con la que tuvo una hija, Amelia. En 1850 vivian en Malaga en C/
Comedias num. 3, junto con su madre, Diia Margarita Suarez y Alarcon, nacida en Madrid y su
hermana Luisa Chamén.

En los Padrones Municipales de 1850 se declara retratista, aunque una de sus multiples
actividades fue la de litégrafo. Es uno de los dibujantes que trabaja en las litografias del E/
Guadalhorce, con algunas vistas de Mélaga. También colabora en la casas de Mitjana con tipos
populares y la de Poyatos, realizando otra serie de vistas (“Vista de la Plaza de Riego y
Monumento a Torrijos”, ”Vista de la Puerta del Mar, tomada desde el Salon de Bilbao”, “Vista de
las Fébricas de Tejidos y Ferreria de la Constancia” y “Vista del Salon de Bilbao”) para la

Historia de Mdlaga de Ildefonso Marzo.
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Ilustracion para El Guadalhorce realizada por Chaman

También hizo decorados para teatro, por ejemplo el que realiza para la opera de Verdi
Atila®. El dia 30 de Diciembre de 1850 en la Junta General celebrada por la Academia de Bellas
Artes de S. Telmo se introduce su nombre en la terna, junto a Rojo Mellado y Jacobo Acosta,
para ocupar la plaza de Dibujo Aplicado, que no conseguira*. También lo encontramos en
Sevilla, trabajando para la Litografia Santigosa, donde realizd6 una coleccion de laminas de
Costumbres Andaluzas: una fiesta en el ventorrillo, el baile del vito, el columpio, maja y
calesero, el baile del candil, etc.

Su estilo esta dentro del romanticismo imperante de la época, dibujando tipos populares y
vistas de la ciudad. En 1855, la Diputacion de Sevilla le encarga 20 litografias de los cuadros de
Murillo que habia en el Museo, pero muere en 1857 habiendo realizado solo 17. En 1857 se edita

una tirada de 100 ejemplares.

En los Padrones Municipales de 1842 aparece censado en la calle Carreteria num. 20. Es

arquitecto, nacido en Madrid, y en esa fecha tenia 36 afnos. Vive en la casa con un hermano

3 El Avisador Malagueiio, Malaga, 5 de Enero de 1849, p. 2.
40 PAZOS BERNAL, M. A., op. cit. p. 77.
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mayor, de profesion corredor, y también nacido en Madrid, pero casado con una malaguefia.

Su profesion de arquitecto le da una preparacion adecuada para dibujar vistas de Malaga*!
en la litografia de F. Pérez. En 1838, presenta el titulo de Arquitecto al Ayuntamiento y la
corporacién municipal acuerda su reconocimiento*?. En la Seccion de Ornato del Ayuntamiento
podemos encontrar planos de sus obras®. El 15 de Julio de 1839 solicita al Ayuntamiento que se
le exonere del cargo de segundo Subteniente de la Compafiia de Bomberos “mediante a estar de
transetinte en esta plaza y carecer de medios para sus mas precisas atenciones™4. El Cabildo
accede a esta peticion por considerarla justa.

Como deciamos, colabora en la casa litografica de F. Pérez realizando diversas vistas de
Malaga, que se editan en E! Guadalhorce: El Castillo de Gibralfaro visto desde la Calle de la
Victoria”, ”Vista del Embarcadero del Puerto de Malaga”, “Torre del Homenaje de la Alcazaba
de Malaga vista desde la Marina”, “Vista de la Pescaderia de Malaga”, ”Vista del Castillo de

Gibralfaro, tomada de la Plaza de la Victoria” o “Vista del interior del Cementerio de Mélaga”.

e et T Ty

VISTA DEL CANTILLO 08 GIERALPARDG TOX Y BE LA MLAZADE Ly VicTamniy

Ilustracion para El Guadalhorce realizada por M. de Mesa

41 Las Vistas de los Reales Sitios que se hacen en el Real Establecimiento Litografico estdn basadas en cuadros

realizados por Fernando Brambila, que también era arquitecto.

42 A.M.M. Actas Capitulares. Afio 1838. Vol. 237, fol. 59.

43 ALM.M. Seccion de Ornato, op. cit., carpetas 105, 112,

44 A.M.M. Actas Capitulares. Afio 1839. Vol. 238, fol. 327.
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E. W. Mark

Se trata de William Penrose Mark, consul de su Majestad Britanica y cénsul general de su
Majestad el Rey de Hannover por el Reino de Granada, y residente en Malaga. Construy¢ el
primer cementerio protestante en Espana, el Cementerio Inglés, al pie del Monte de Gibralfaro.
En los Padrones Municipales de 1842 encontramos a Guillermo Mark de 26 afios, consul inglés
que vivia en C/. Peligro nim. 2 con dos hermanas: Enma y Robina®.

Colabora en la litografia de F. Pérez realizando multiples vistas de Malaga para El
Guadalhorce: “Malaga vista por el lado del Carmen”, “Interior de la Catedral de Malaga”,
“Hacienda de S. Rafael, en Churriana”, “La Puerta de la Justicia de la Alhambra de Granada”o
“La Alcazaba”. Su amor por Malaga lo transmitié a uno de los viajeros romanticos que mas y

mejor escribié de Espafa: Richard Ford?.

W Ward 2y &

Haciondn de DA BAFARD wu Churrinm

[lustracion para EI Guadalhorce realizada por E. W. Mark

4 A.M.M. Padrén municipal, afio 1842, tomo 150.

4 ESTEVE SECALL, R., “Origenes del turismo en Malaga” en Péndulo, Colegio Oficial de Ingenieros Técnicos
Industriales de Malaga, Malaga, nimero XVIII, marzo de 2007, 260 p. 64.
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Es mas conocido como escultor de barros malaguefios, aunque en los Padrones Municipales se

declara pintor. Ocasionalmente hace litografias de tipos costumbristas en £/ Guadalhorce.

Ademas de El Guadalhorce, otra publicacion que ve la luz por estos afios y que incorpora
una magnifica serie de ilustraciones es la Historia de Malaga de 1ldefonso Marzo. Entre ellas,
habra también diversas vistas de la ciudad, algunas de las cuales guardan mucho parecido a las
publicadas por la primera. Fundamentalmente, fueron realizadas en la casa de Pedro Poyatos, y

litografiadas por ¢l mismo y por un colaborador llamado Julius Schopel.

Otro de los litografos que particip6é en El Guadalhorce. Debi6d de nacer entre 1818 y 1820, ya
que en los Padrones Municipales de 1845 aparece con 25 afios y en los de 1850, con 27. Era hijo
de Antonio Poyatos, natural de Coin, y la malaguefia Josefa Avila. En 1845 vivia con sus padres
en C/ Martinez niim. 2 y ¢l ocupaba el nim. § de la misma calle, por lo que suponemos que ahi
debia tener el taller. Al afo siguiente ya figura censado como litégrafo y en el mismo domicilio
que un litégrafo de Burdeos llamado Pedro Graft, de 24 afios y residente en Mélaga desde hacia
cuatro®’.

Realizo, entre otras, las litografias de la Historia de Mdlaga de Ildefonso Marzo. Con ¢l
colaboran Schopel y Chamaén, haciendo vistas de Malaga y temas religiosos como Charitas. En
los pies de las litografias y en los anuncios de prensa figura con taller en Alameda niim. 9, sin
embargo en los Padrones Municipales no aparece en ella hasta 1848 —en los de 1845 la casa
nim.9 se menciona como cerrada—. Es posible que la casa de calle Martinez comunicara con este
local.

Debi6 tener una posicion econdémica desahogada ya que era el Unico heredero de sus
padres y sus tias solteras, que en 1854 le hacen un poder a ¢l y a su padre para que administren
todos sus bienes*®. Posteriormente debié cambiar el taller de litografia por una imprenta, tal vez
por la evolucion que sufre la litografia hacia la cromolitografia y los problemas de adaptacion
que ello supondria. El 6 de abril de 1878 vende a José¢ Porras Marin un establecimiento

tipogréafico conocido con el nombre de “Centro Consultivo”, situado en ¢/ Ancha de Madre de

47 A.M.M. Padrén municipal del afio 1846, tomo ntim. 171.
48 A.H.P.M. Esc. Ruiz Romero, op. cit., nim. 56.
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Dios nim.9%. El precio de venta fue de 10.000 pts. En este documento P. Poyatos ya no figura

con la profesion de litdgrafo, sino de impresor.

[lustracion para Historia de Malaga realizada por P. Poyatos

Julius Schopel

Trabaj6 en los talleres de Mitjana y Poyatos, haciendo vistas de Malaga. De su biografia no se
tienen apenas datos. De su trabajo, se sabe que técnicamente utiliza dos piedras, una de fondo en
color sepia y otra con los dibujos a pluma y 1apiz. Realiza las tipicas vistas romanticas, tan de

moda en esos afios, en las que incorpora algunos personajes populares.

Ademas de los ya citados Mark o Schopel, una serie de litografos extranjeros trabajaran en
Malaga durante los afios en que e introduce la litografia. Es, por tanto, muy posible que dichos
profesionales extranjeros colaboraran activamente en el desarrollo de la técnica en nuestra

ciudad. Entre ellos, podriamos citar a Henseler, Richter, Graff o Querol.

49 A.H.P.M. Esc. Ruiz de la Herran. Legajo 5355, fol. 1057.
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Interviene en los “segundos ensayos de litografia de 1825 4 1830, junto con los Srs. Maqueda y
Pérez*’. Debe tratarse de Francisco Javier Henseler, que en los Padrones de 1830 figura censado

como retratista de 32 afios, soltero y residente en C/Comedias nim.565!.

De origen francés, natural de Paris. Debid de nacer alrededor de 1819, puesto que en las listas
enviadas en 1863 por el Consulado francés al Ayuntamiento de Malaga de los franceses
residentes en la ciudad, figura con 44 afnos2. En 1850 lo encontramos formando compaiiia con
los hermanos Pérez®3. El primer taller lo tuvo en la Alameda, esquina calle Pescaderia.
Posteriormente, en 1854, aparece establecido en C/ Nueva num. 20 con un taller de fotografia.
El contrato firmado con los Pérez sélo era para el ramo de la litografia, por lo que quedaba libre
para montar un negocio paralelo de fotografia. Simultaned ambas actividades, ya que en la Guia
de Malaga de Benito Vila de 1861 lo cita como uno de los mejores litografos de la ciudad, pero
al final, en la relacion de gabinetes fotograficos, también nombra el de C/ Nueva.

A partir de 1862 traslada el taller a Cortina del Muelle y desde esta fecha aparece en los
Padrones Municipales como fotografo en vez de litégrafo. La sociedad que habia formado con
los Pérez era s6lo por nueve afios. Suponemos que se debid disolver y por eso centrd su actividad

en la fotografia. Después abrira la “Fotografia Universal” en C/ Martinez num. 1.

Francés, natural de Burdeos. En los Padrones Municipales de 1846 figura censado como
litografo originario de Burdeos y residente en Mélaga desde hacia cuatro afios —en ese momento
tenia 24—. Vivia en C/ Martinez niim. 8, en el mismo domicilio que el litografo Pedro Poyatos.
En el afio 1863 sigue en Malaga y estaba casado, lo que indica que debi6 quedar aqui como

residente>?.

30 Catdalogo de la Exposicion... op. cit., p. 46, con el nimero 542.

S ALM.M. Legajo 503. Cuaderno de padrones de 1830.

2 AM.M. 10- C-152 . Lista de stibditos franceses residentes en Mélaga, 9-12-1863.
33 A.H.P.M. Legajo 4.075, p. 36.

3 AM.M. 10-C 152. Lista de subditos franceses residentes en Malaga, 9-12-1863. Figura junto a Cayrol y Richter,

también litografos.
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Se trata de uno de los litoégrafos franceses establecidos en Malaga. Debi6 llegar a nuestra ciudad
en 1849, ya que en los Padrones Municipales de 1861 dice residir aqui desde hacia 12 afios. Era
natural de Paris. Vivia en la C/ del Curadero num. 6. Casado con Encarnacion Castro, de 22 anos,

tenia 2 hijos.

Uno de los mejores litografos de la década de los 50 y 60. Trabajo en casa Mitjana y realizo
ensayos de cromolitografia. Colabor6 en las mejores ilustraciones de esta casa. Podria tratarse
del mismo Antonio Ramirez que en 1854 se encuentra matriculado en la Escuela de Bellas Artes.
También es posible que fuera el padre de Miguel Ramirez, uno de los mejores cromolitografos

que en afios posteriores trabajen en Mélaga.

Tiene uno de los primeros establecimientos litograficos de Malaga. En 1838 tenia taller
establecido en C/ Hoyo Esparteros num.18. Posiblemente sea hijo de Juan Rubio, que en 1820
tenia una fabrica de naipes con Rafael Mitjana. En los padrones de 18423 se declara litografo,
natural de Malaga (bautizado en S. Juan), de 34 afos, casado con Teresa Latorre (los Padrones
Municipales de 1850 dicen Teresa Torres), con domicilio en Hoyo Esparteros nam. 18.

Estuvo muy ligado al Liceo: el 28 de febrero de 1846 es nombrado de la Junta Directiva
como primer Consiliario, siendo Garcia Chicano Presidente y Francisco Rojo primer
Consiliario®®. También figura en la lista de socios de octubre del mismo afio. En 1850 el

domicilio estara en C/ Pasaje de Larios num.39.

Natural de Vejer. Pensionado en Roma y Florencia y desde 1800 se encuentra ensefiando en la
Escuela de Bellas Artes de Cadiz. Después de una estancia en Paris, introduce en Cédiz el arte de
la litografia®’.

En 1843 aparece en Malaga en las actas de la Junta de Comercio, cuando este organismo decide

35 A.M.M. Padr6n municipal de 1842, tomo 150, p. 46.
%6 A.D.E. Liceo. Nombramiento de la Junta directiva... op. cit.

57 SAURET, M. T., op. cit., p. 665.
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crear una Escuela de Dibujo en la ciudad y Garcia Chicano se ofrece como profesor. Este mismo
afno es nombrado Catedratico de Dibujo en el Liceo y el 28 de Febrero de 1846, Presidente de la
Junta Directiva’®,

El 29 de octubre de 1848, la Sociedad Econdomica de Amigos del Pais le concede una
Mencion Honorifica como profesor de la catedra gratuita del Liceo por “el desinterés y esmero
con que estd dirigiendo hace afios esta ensefianza, tan importante para las clases manufactureras
de esta ciudad™®. En 1849 es nombrado académico de San Telmo, y en el afio 1851 profesor de
la asignatura de Dibujo Lineal y de Adorno de la Escuela de Bellas Artes.

No conocemos ninguna litografia con su nombre, pero es posible que sus conocimientos fueran

mas que importantes en la formacion de litdgrafos malaguenios.

En 1874, el Liceo organiza una Exposicion Retrospectiva en la que habia una seccion
dedicada a la litografia. En dicha seccion, Francisco Mitjana realiza una pequefia historia de la
litogratia en Malaga, en la que se incluian trabajos y se hablaba de sus autores. De algunos de
ellos no disponemos de muchos datos biograficos, pero su importancia en la llegada y desarrollo
de la litografia a nuestra ciudad creemos que merecen ser destacados en este punto. Al solo tener

de ellos la referencia de dicha exposicidon, los mencionaremos juntos.

La unica referencia que tenemos de ello como litografos es la del catalogo de la Exposicion
Retrospectiva celebrada por el Liceo en Junio de 1874, en el cual aparecen en la seccion de
Litografia en los numeros correspondientes a los adelantos realizados entre los afios 1845-1860,
junto con los Srs. Vallejo, Rojo, y Chaman. Unicamente Rodriguez aparece dentro de los que

realizan adelantos entre 1835-40.

Por ultimo, en esta primera etapa tendriamos también que destacar al, posiblemente, mejor
ilustrador de todos los malaguefos, y uno de los més reconocidos a escala nacional: José Vallejo

Galeazo.

38 A.D.E. Liceo. Nombramiento de la Junta directiva... op. cit.

% AM.M. Sec. 20/166. Sociedad Economica de Amigos del Pais. Sesion publica celebrada el 28 de Octubre de

1848. Dictamen sobre los trabajos presentados a la Exposicion.
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José Vallejo Galeazo

Nacido en Malaga el 15 de Agosto de 1821. Trabajo en el taller litografico de Maqueda. El 4 de
Enero de 1849 se dirige a Madrid®®, donde se da a conocer como dibujante y retratista. Fue
dibujante, litégrafo y grabador. Su actividad principal la desarrolla como ilustrador, alternando
magnificas obras con otras mas irregulares.

En 1850 colabora con Mitjana en las litografias del Album Malagueiio (Fandango, La
Pezuna, La feria de los Borricos). También colaboré en la Litografia Donon, trabajando junto a
Parcerisa realizando, por ejemplo, Recuerdos y bellezas de Esparia. En 1855, se presenta a
oposicidn para cubrir una catedra de grabado en madera en la Real Academia de San Fernando.
A la misma concurrieron grabadores como Bernardo Rico, Martin Rico, J. Sierra, Ildefonso

Cibera, Ignacio Tubau y Tomas Carlos Capuz, pero quedo desierta®!.

José Vallejo Galeazo

En 1857 ingresa por oposicion en el Conservatorio de Artes y Oficios de Madrid. Se le
encargo6 la instalacion y organizacién de una de la secciones de la Escuela por lo que emprendid
viajes a Paris, Bruselas y Londres. Con cerca de 40 afios se alisté como voluntario en la campana
de Africa®, para tomar apuntes que luego serian publicados en el Atlas de los combates de

Africa, en las Cronicas de las Guerras, de Castelar y Canalejas, y en el Diario de Pedro Antonio

%0 A.M.M. Libro de asientos de pasaportes, 1841. Legajo 1168, doc. 19, p. 31.
61 CARRETE, J.; [et. al.], El grabado en Esparia (siglos XIX-XX). Madrid, Espasa-Calpe, 1994, vol. XXXII, p. 149.

62 Pertenecio al Regimiento de Infanteria de Zamora niim. 8. Se le agregd al cuartel General de O’Donell.

151



MENU SALIR

de Alarcon. Por sus servicios en Africa le fueron concedidas la medalla de M? Luisa y la Cruz de
San Fernando®. También se le condecoré con la Medalla de Carlos III. En la exposicion
malaguefia de 1862 presento varias litografias de la guerra de Africa.

Fue también colaborador de La [lustracion, del Semanario Pintoresco, de Gil Blas, y El
Arte de Esparia. También ilustrd la Iconografia Espariola de Carderera, Los Viajes de Fray
Gerundio, Los Viajes de los Reyes a Leon y Asturias, Historia de las Ordenes de Caballeria, La
Cronica del Viaje de la Reina a Andalucia, La Historia de Zumalacadrregui, las Paginas de la
Vida de Jesucristo, la Galeria de los Representantes de Pueblo, la Historia de la Marina
Espariola, el Album Artistico de Toledo, o Galeria Universal de Retratos®*.

También pintd retratos (La Reina Victoria, Alfonso XII, etc.) y realizd decoraciones
murales al temple (techo del Teatro Espafiol de Madrid, el de Lope de Vega de Valladolid...). En
la Exposicion Retrospectiva celebrada en el Liceo en Junio de 1874 figura como uno de los

litografos que contribuyen a los avances de la litografia entre 1845-60.

0 A.D.E. Caja 336, niimero 3.

64 PENA HINOJOSA, B., Los pintores malagueiios en el siglo XIX. Malaga, Instituto de Cultura de la Exma.
Diputacion, 1964.
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En esto afos empieza una época dorada para el mundo de la litografia en Mdlaga, y por tanto
para el desarrollo del disefio grafico. Los primeros afios fueron, sobre todo, de la ilustracion.
Pero la llegada en estos afos de la cromolitografia ofrecera ain mas posibilidades expresivas
para los profesionales. Seran los afios en que empiecen a decorarse auténticos envases de lujo
para pasas y otros frutos, el disefio publicitario empezara a ofrecer sus verdaderas posibilidades,
el disefio para etiquetas de vino y licores alcanzara sus mejores momentos, etc.

Por otro lado, la Escuela de Bellas Artes cada vez prestara mas atencion a las ensefianzas
de estas especialidades, y muchos cromolitografos acudiran a completar su formacion a las
clases de Figura y Acuarela en la propia Escuela. Precisamente coincide con la introduccion de
esta nueva técnica las reformas propuestas por Ferrandiz, respondiendo a una demanda en la
sociedad, y que trataremos mas detenidamente en el capitulo dedicado a la Escuela. Hasta ese
momento, la tnica forma de aprender la profesion era entrar en un taller como aprendiz, con lo
cual era una ensefianza lenta, incompleta y en muchos casos plagada de errores, puesto que los
profesionales mayores, tal vez por miedo a futura competencia, no siempre revelaban todos los
secretos del oficio. De ahi la importancia de que en la Escuela se crearan unas ensefianzas
dirigidas a la formacion de profesionales.

Algunos de los mejores profesionales del disefio grafico en Malaga trabajan durante esta
segunda etapa: Francisco Mitjana, Fausto Mufioz, Emilio de la Cerda, Manuel Giménez,
Santamaria, Doblas, Fuertes, Parraga... forman parte del grupo que coloca a Malaga como uno de

los centros mas importantes de Espafia en el mundo de las artes graficas.

La importancia de Francisco Mitjana en la ciudad de Malaga va mas alla de su labor en el mundo
de la litografia y el disefio grafico. Siempre dispuesto a colaborar en el desarrollo de la ciudad,
costed por ejemplo el jardin de la Victoria, o la alameda de platanos y acacias que va desde el
Hospital Noble hasta la Victoria pasando por el Camino Nuevo. Asimismo, como promotor
inmobiliario, urbaniz6 algunas zonas de los barrios de Capuchinos, el Molinillo o la Victoria.

Era el tercer hijo de Rafael Mitjana Ardison y Ramona de las Doblas. Debi6 de nacer en
1828 6 29 y desde muy pequefio tuvo gran aficion al dibujo como lo demuestra la litografia

iluminada por €l en 1836.
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En los Padrones Municipales de 1848% figura como litografo, lo que nos hace pensar que
dentro del negocio familiar (fabrica de abanicos) €l estuviese encargado de dicha seccidon en esta
época. Tal vez sb6lo en estos primeros afios trabajo directamente la litografia ya que
posteriormente se va a convertir en un hombre de negocios, dentro de los cuales la litografia sera
una actividad apenas marginal, aunque llegard a ser el estblecimiento mas importante de Malaga
entre 1850-78.

En 1849 muere su padre y en 1850 su hermano mayor, con lo cual queda como unico
heredero. Los autos de inventario, cuentas y particion de bienes comienzan el 7 de septiembre de
1849. El 30 de marzo de 1852 se hace un escrito adicionando y modificando la particion, escrito
que se redactd de comun acuerdo. La particion y cuentas fueron aprobadas por el Juez de
Primera Instancia del Distrito de la Alameda el 29 de noviembre de 1852 y la liquidacion, el 7 de
septiembre de 18549, En dicha liquidacion es Francisco Mitjana el que salda cuentas con su tia y
sus hermanos, de lo que se deduce que el negocio familiar queda a sus expensas.

Tal vez la demora que habia vivido con la particion de los bienes paternos le lleva a
redactar un testamento cerrado y un Codicilo el 27 de noviembre de 1854 en el que establece que
si ocurriera su fallecimiento, y por si se dilatase la apertura de su testamento, se realice su
entierro en la misma forma en que se verificod el de su padre D. Rafael Mitjana, para lo que se
encargue la disposicion de su entierro a D. Carlos Le6n, sacristin menor de la Parroquia del
Sagrario, que fue el que organizoé el de su padre y el de su hermano. Con respecto a su negocio,
establecia que se hiciese cargo D. José Varé que “se apoderard de todos sus bienes, enseres,
mercancias y maquinas y cuanto la pertenece y se encargara de la direccion de los trabajos de la
fabrica y de los negocios mercantiles que desempefiara durante las diligencias de apertura de su
testamento™¢7.

El dia 10 de abril de 1863, con 35 afios, contrae matrimonio con Maria Gordon y
Salamanca, de 20 afios, hija de D. Jos¢ Gordon y Espinosa —abogado de los Tribunales de la
Nacion, Magistrado Honorario de la Audiencia de Valladolid, Caballero de la Real y distinguida
Orden de Carlos III y Superintendente de la Hacienda Publica cesante— y de D*. Concepcion

Salamanca y Mayol. Esta boda suponia un ascenso en la escala social, como queda en evidencia

65 A.M.M. Padron municipal de 1848. Tomo 204.

6 A.H.P.M. Esc. Ruiz Romero, op. cit., fol. 325. Carta de Pago de D. F. Mitjana a Diia. Rafaela de las Doblas y

otros.

67 Ibid., fol. 416.
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si se comparan la dote aportada por la novia®, y las de las dos esposas de su padre. No obstante
en los afnos que van desde la particion de bienes con sus hermanos y esta fecha nos encontramos
que su patrimonio ha aumentado considerablemente, ya que en las Capitulaciones matrimoniales
declara aportar 4.954.032 reales de vellon, con 26 fincas urbanas, un solar de 1.300 varas
cuadradas en la Plaza del Marqués de Vado®, otro en la Malagueta (de 8.550 varas), una huerta
en Coin, una finca llamada las Yeseras, otra llamada las Morillas y la mitad de los Cortijos de
Ferrero y Govantes, ademas de una fabrica de abanicos (valorada en 853.812) y otra de
“Serrio” (valorada 143.972 reales). La fabrica de litografia debia considerarse una seccion de la
de abanicos, porque no se hace una referencia expresa a ella. De este matrimonio naceran cinco
hijos: Maria, Concepcion, Rafael (que sera diplomatico y musicologo), Francisco (abogado) y
Evaristo.

Del status que goza la familia, asi como de su religiosidad, es indicativa la concesion (el 13
de enero de 1865) por parte del Papa Pio IX del privilegio de que en sus oratorios domésticos se
pueda celebrar misa, recibir la Sagrada Eucaristia y ganar indulgencias de la Bula de la Santa
Cruzada’®. También poseian pante6én familiar en la Iglesia de la Victoria. El domicilio familiar
estaba ubicado en la Plaza de Mitjana nim. 5.

En los afios siguientes a su matrimonio, Francisco Mitjana alternara su actividad como
fabricante de abanicos y litografias con la inmobiliaria, que ird incrementando su importancia en
detrimento de la primera. Precisamente, la actividad inmobiliaria y las hipotecas que realiza para
financiarla son las que le llevaran a la quiebra. El 23 de diciembre de 1891 el Banco Hipotecario
le saca a subasta 111 fincas urbanas, valoradas en 1.196.700 pts.

Francisco de Paula Mitjana muere el 18 de octubre de 19027! y su esposa el 18 de marzo de

1903. Fue tal el estado de ruina que los bienes quedados a su fallecimiento fueron insuficientes

%8 A _H.P.M. Legajo 4556, fol. 484. Capitulaciones Matrimoniales de D. Francisco de Paula Mitjana de las Doblas y
Diia. Maria Gordon y Salamanca. Las esposas de Rafael Mitjana habian aportado una dote de 30.000 reales, donadas
por el novio, mientras que la dote de Maria Gordon ascendia a 99.565 reales, mas 61.820 en regalos de boda de los

amigos.

% Ademas del solar se especifica que tiene obras realizadas y 5.500 tablones (valorados en 550.000 reales) que han
de servir para las mismas. Suponemos que se trata de las obras de su nueva casa en la plazuela del Marqués del

Vado.
70 Archivo familiar de Dfia. Blanca Moreno Mitjana. Rescripto Pontificio.

71" El 2 de octubre el Arzobispo de Granada D. José Moreno Mazon, que habia sido amigo desde su juventud,
concede indulgencias a perpetuidad y para recordatorios al que aplicase oraciones o buenas obras por el alma del

difunto.
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para cubrir una pequeia parte de las aportaciones de su esposa, “no existiendo, por tanto,
herencia de dicho sefior que en parte ni en todo debiera pasar a sus herederos™?. El
reconocimiento social se puede apreciar en algunos de los nombramientos con los que se vio
favorecido, por ejemplo el de Académico de San Telmo del 1 de Agosto de 1864, aunque, por
ausencias, se dejara vacante su plaza el 10 de enero de 186773. En 1866 fue nombrado vocal de la
comision provincial de Monumentos Histdricos y Artisticos. También fue nombrado vocal de la
Comision General de la Exposicion Artistica, Industrial y Agricola que se celebré en marzo de
1877 con motivo de la visita de Alfonso XII a la ciudad y edita un folleto dirigido a los nifios con

un cuento que es una loa al rey.

Invernadero de F. Mitjana en su finca “Huerta del Correo”

Entre sus actividades favoritas tendriamos que destacar su gran amor a las plantas, a las
que dedicard una gran parte de su tiempo. Esto le lleva a cultivar nuevas especies en su finca la
“Huerta del Correo’* y a construir un invernadero, a semejanza del que los Larios y otras

familias destacadas tuvieron en ese tiempo. Pero esta aficion no se limitd al &mbito privado, sino

72 Notaria de D. Francisco de Paula Diaz Trevilla. Afio 1919. Copia de Adjudicacion de bienes otorgada por Doiia

Concepcion, D. Rafael y D. Francisco Mitjana Gordon.

3 PAZOS BERNAL, M. A., op. cit.
74 Esta finca la habia recibido en herencia paterna D* Maria Gordon.
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que quiso hacer participe de ella a la ciudad, costeando a sus expensas el jardin de la Victoria’>.
Posteriormente, el 5 de septiembre de 1877 dirige al Ayuntamiento un escrito’¢ ofreciéndose, en
beneficio de la ciudad, a poner de su cuenta y costo unas alamedas de arboles ya criados, de
platanos orientales, acacias y ailantus, desde el Hospital Noble, continuando por el Camino de
V¢élez hasta la Caleta y por todo el Camino Nuevo hasta la Victoria. El Sr. Mitjana correria con
todos los gastos y el mantenimiento durante un afio. La proposicién es aceptada por el
Ayuntamiento en la sesion del 8 de septiembre’”.

Todo esto nos muestra el perfil de un hombre no sélo preocupado de sus negocios, sino de
contribuir a crear una ciudad mas agradable y moderna —decia que una de las condiciones para
marcar la civilizaciéon de un pais es la construccion de paseos y jardines—. Como promotor
inmobiliario urbaniza algunos barrios de Malaga como la Victoria, Capuchinos o el Molinillo.

Aparte de la litografia que ilumina siendo nifio no conocemos ninguna obra suya, aunque
es logico pensar que conocia perfectamente la técnica y que de joven la habia practicado. En
cualquier caso, su actividad en este campo es mas bien como empresario, siendo su fabrica una

de las mas importantes de Mdlaga en el tercer cuarto de siglo XIX.

Es uno de los litografos mas importantes de la segunda mitad del siglo XIX. Nacido en Mdlaga
el 13 de octubre de 183278, en el seno de una familia numerosa’. Era hijo de Vicente Muifioz
Rosa, notario, y de Vitorina Maduefo Ecija.

“Desde nifio manifestd extraordinaria vocacion por la pintura y dedicado a ella en sus mas
tiernos afios, bajo la direccion de los mejores profesores que en aquella época habia en Malaga,
hizo maravillosos progresos en los 6 6 7 afios que cultivd este noble arte, llegado al punto que
para satisfacer sus aspiraciones y hacer nuevos adelantos, era imprescindible viajar y hacer

gastos de consideracion incompatibles para la modesta posicion de sus honrados padres, hubo de

75 A.M.M. Actas Capitulares. Vol. 270, fol. 13.
76 A.M.M. Legajo 2099, carpeta nim. 49.
77 AM.M. Actas Capitulares. Vol. 275, fol. 233.

78 BARRIOS ESCALANTE, M. C., “Bernardo Ferrandiz Badenes, Joaquin Martinez de la Vega y los retratos del
matrimonio Mufioz Maduefio” en Boletin de Arte, Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Malaga,

Malaga, nim. 12, 1991, p. 293, nota 5.

7 En total eran 10 hermanos: el mayor, Vicente, dedicado al comercio; el segundo, Cristobal, abogado; y el cuarto,

Francisco, presbitero. Ademas de José, Nicolas, Enrique y Eduardo. También dos hermanas: Dolores y Josefa.
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cortar sus estudios y dedicarse, en aras siempre de su decidida vocacion al dibujo de grabado en

piedra”s?.

Fausto Mufnioz Maduefio

Desde 1854 se dedica profesionalmente a la litografia y con los ahorros que su trabajo le
produce monta en 1859 su primer establecimiento, adquiriendo los ttiles mas indispensables,
una prensa y unas cuantas piedras. A los cuatro afios amplia el taller con la adquisicion de 6
prensas, piedras y utiles en analoga proporcion y comienza a hacer ensayos de cromolitografia
para envases de cajas de pasas®!. Hasta 1865, en que contrata un dibujante a pluma, que termina
de formarse con ¢l, Fausto Mufioz hace personalmente todos los dibujos.

Durante estos afios se habian presentado en Malaga cromolitografias francesas, hechas con
mas gusto, perfeccion y economia que las producidas por los talleres locales. Por esto se decide
en 1867 a viajar a Paris para conocer todos los adelantos, visitando y estudiando muchos
establecimientos. Alli compra nueva maquinaria y a su vuelta a Malaga empieza la época dorada
de su empresa que se convertira la mas importante de la ciudad y una de las mejores de Espaiia.

Hasta ese momento la familia habia tenido varios domicilios: en C/ Alcazabilla num. 182 y

en C/ Siete Revueltas, nim.27, pero en 1871 hace una casa en C/ Mendez Nufiez nim.4 de

80 A.D.E. Caja 254. Legajo 2-11-1. “Biografia de Fausto Mufioz Maduefio” en Correo Tipogrdfico. Revista técnica

llustrada dedicada a la imprenta, litografia y encuadernacion, Barcelona, nim. 153, mayo de 1890.

81 Dictamen presentado..., op. cit., p. 7.
82 A.M.M. Padrén Municipal, afio 1861. Tomo 272, distrito 4.
158



5.400 pies cuadrados de solar. El edificio fue proyectado por José Nepomuceno Avila®3.
Constaba de planta baja y entresuelo —donde estaria ubicada su industria— y dos plantas més y
torre donde vivirian €l y varios miembros de su familia. D. Fausto Mufioz habia permanecido
soltero y con ¢l vivian varios de sus hermanos y sobrinas. Muri6 el 31 de Diciembre de 1889.

En un articulo que le dedica el Correo Tipogrdfico, nim. 15334, podemos leer que “el Sr.
Muioz Maduefio ha ganado muchos millones y, sin embargo, al morir no ha dejado un capital
crecido. Su amor a la familia y su ardiente caridad hicieron que siempre estuviese su mano
dispuesta para atender toda necesidad y socorrer toda miseria. Jamas ha acudido a ¢l un amigo o
un pariente sin encontrar franco auxilio y decidida ayuda. Nunca un desgraciado le ha implorado
en vano’.

No es de extrafiar el duelo que su muerte causé en Malaga. Todos los periddicos desde E/
Porvenir hasta El Avisador Malaguerio pasando por El Correo de Andalucia dedicaron espacios
a tan ilustre personaje.

En su testamento deja como heredera universal en usufructo de todos sus vienes inmuebles
a su hermana Dolores, que vivia con ¢l en la casa y como asesor en la direccion de la empresa
litografica a su hermano Francisco de Paula, sacerdote. Los bienes muebles de la casa también
pasan a su hermana, excepto los del oratorio que son para D. Francisco. A ambos hermanos les
da amplias facultades para disponer de la empresa como juzguen oportuno.

La nuda propiedad de todos sus bienes la reparte entre sus hermanos y sobrinos, aunque no
en partes iguales. Ademas, incorpora algunas clausulas curiosas como es la mejora de su sobrina,
Dolores Mufioz Sampelayo, que estaba enferma y la referente a la perdida de la herencia por
parte de las sobrinas que contrajesen matrimonio, recayendo ésta en las solteras. Esto nos da idea
del concepto de familia patriarcal, donde habia que proteger a los miembros mas débiles:

enfermas y solteras.

Era hijo de Maria Luisa Mitjana de las Doblas y de Eugenio Santamaria, abaniquero de profesion

que, en el censo del ano 1844, figura como agregado de 21 afios en el negocio de su futuro

83 RAMOS FRENDO, E., “Fausto Muiioz Maduefio, litografo malaguefio” en Isla de Arriardn, Asociacion Cultural
Isla de Arriaran, Malaga, nimero 20, 2002, pp. 171-190.

8 A.D.E. Biografia... op. cit.
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suegro Rafael Mitjana Ardison, en la Plaza del Marqués del Bado num. 1%.

El matrimonio se celebr6 en 1845 y en los primeros meses debieron quedarse a vivir en la
casa paterna, pues en el censo de 1846 figuran como vecinos. Parece que el matrimonio no debio
ser del agrado de Rafael Mitjana, pues no le dio ninguna dote, segin declar6 ¢l mismo en su
testamento®®. Tampoco Rafael Santamaria aportd bienes al matrimonio.

Suponemos que Rafael se forma en la empresa familiar, que mas tarde comprara a su tio
Francisco Mitjana. En 1868 establece una sociedad mercantil colectiva entre Francisco Mitjana,
como socio comanditario, con un capital de 32.000 escudos, y Carlos Krauel Alarcon y Rafael
Santamaria como socios industriales. La sociedad va a ir generando perdidas, por lo que el 10 de
marzo de 1877 Rafael Santamaria plantea su disolucion.

El 10 de diciembre de 1879, Francisco Mitjana vende a Rafael Santamaria una fabrica de
estampas con todos los utiles necesarios para funcionar y las existencias de estampas, envases
para pasas, cartuchos de dulces y demas accesorios en 19.414,50 pts. Posteriormente, el 15 de
julio de 1880 F. Mitjana vendera a R. Santamaria todo el material de litografia que poseia,
incluidas maquinas, prensas, guillotinas, satinadora y balancin, ademas de las existencias de
papeles lisos, blancos y de colores, los trabajos de fabricacion, y colores de litografia preparados,
pan de oro y otros, los papeles de vendeja con nombre y sin €l, y las piedras litograficas con sus
dibujos. El precio sera de 60.000 pts,, pagaderas a plazos.

Las dos ventas, que se habian hecho por contrato verbal, se elevaron a escritura publica el
13 de Febrero de 1884%7. Debio de fallecer en 1902, puesto que a partir de 1903, en las Guias de

Malaga, la empresa figura como “Viuda e Hijos de R. Santamaria”.

Debid nacer en 1820 ya que en los Padrones Municipales de 1870 aparece censado con 50 afios y
como actividad “del comercio”. Bautizado en Santiago y domiciliado en Pasaje de Alvarez.
Casado con Rosa Torrecillas, de 40 afios, con la que tenia 5 hijos y 8 hijas; el pequefio, Julio, que
entonces so6lo tenia 3 afios también sera litografo.

Estaba emparentado con Rafael Mitjana —casado sucesivamente con dos hermanas

apellidadas Doblas Rabé— y, por parte de su mujer, con los Ramirez Torrecillas, también

85 A.M.M. Censo Municipal, tomo 159.
8 A.H.P.M. Legajo 4107, fol. 574.
87 A.-H.P.M. Legajo 5389, fol. 304.
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litografos. Durante un tiempo aparece asociado a Fuertes, realizando entre otras cosas ilustracion
religiosa y cajas de pasas. Debe de ser el mismo que en los padrones Municipales de 1861 firma
como agente censal en la zona de calle Granada, Comedias, Caldereria, etc.

Posiblemente estara relacionado con Agustin Doblas, originario de Antequera, que en 1767
compra una imprenta a los hermanos Lopez Hidalgo®®. Era relativamente frecuente que los
impresores se interesaran por la litografia. Tenia al menos dos hermanos pintores: Narciso y
Ramon, y otro abaniquero, Enrique.?®. También hay un Francisco de las Doblas, dibujante, que
en los Padrones Municipales de 1848 aparece con 43 afios y un F. de las Doblas que, a final de
siglo XIX, hace retratos al carbon, sacados de fotografias. Evidentemente se trata de una familia

dedicada a distintas actividades artisticas.

Tuvo uno de los talleres litograficos mas importantes de esta época. Durante un breve lapso de
tiempo estuvo asociado con Doblas. Naci6 sobre 1833, ya que en el Padron de 1861 aparece
censado con 28 afos, casado con Concepcion Afiez. Su domicilio particular lo tenia en C/
Granada nim.1 y el taller en Pasaje de Heredia nim. 24 al 32. No figura como litografo, sino

“del comercio”.

Naci6 hacia 1835 en Antequera, ya que en los Padrones de 1850 aparece censado como litdégrafo
de 15 afios. Era hijo de Juan Antonio Berrocal y de Josefa Moreno. Tenia un hermano mas
pequefio que también fue litégrafo. El domicilio familiar como era habitual en esta época fue
muy cambiante; en los distintos P.M. lo encontramos en C/ Agujero nim.8§; en 1861 en Cruz del
Molinillo nium. 16; en 1876 en C/ Salinas nim.29; y en 1880 en C/ Salinas nim.4.

Casado con Carmen Mellado Sanchez, natural de Malaga. Sera el fundador de la Litografia
“Francisco Berrocal”, que en 1902 se encontraba en liquidacion, y era gerente su hijo Federico

Berrocal Mellado®. Ambos figuran en los Padrones con la profesion de ”Comercio”.

88 LLORDEN, A., op. cit.

8 A.M.M. Padrén municipal, afio 1849. Tomo 204. Enrique Doblas Navajas, de 28 afios, abaniquero. Bautizado en

el Sagrario, domiciliado en C/ Pozo del Rey num. 14.

% Segun se puede leer en los documentos presentados por Joaquin Gutiérrez Diaz para el concurso obrero

convocado por El Cronista.
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MARCA REGISTRADA

MALAGA

Anuncio publicitario de F. Berrocal

Ramon Parraga Leiva

Fundador en 1857 de la casa de litografia y tipografia “Ramoén Parraga”. Para ellos trabajara
Joaquin Gutiérrez Diaz, del que hablamos en un capitulo aparte, al que avalan para el premio
obrero del Cronista en 1902. En los Padrones Municipales de 1876 censado como impresor de
50 afios y en los de 1880 de 59 afios (con lo cual hay un error de 5 afios), nacido en Malaga y
bautizado en Santiago, con domicilio en Duque de la Victoria, nim.4. Casado con Enriqueta
Gonzalez Figueroa. De un primer matrimonio con Rosario Ocafa tenia en 1876 un hijo de 26

anos, Ramon Parraga Ocafia y otro de Enriqueta Gonzalez, Manuel, de 11 afios.
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Etiquetas de vino realizadas por R. Parraga

Francisco Gutiérrez Castillo

Debi6 de nacer entre 1836-40, siendo bautizado en los Martires. Fue de los primeros alumnos de
la Escuela de Bellas Artes. En 1853-4 consigue un accesit en Dibujo de Figura. En 1876, estaba
casado con Candelaria Sanchez Leal y tenia dos hijos: Manuel de 8 afios y Francisco de 4, que
también se dedicaran a la litografia. Posiblemente se trate de Francisco Gutiérrez que se asocia

con Barco y después con Pintefio.

Fernando Lechuga Hernandez

En los Padrones Municipales de 1848 aparece censado como litografo de 29 afos, nacido en
Granada (bautizado en la Magdalena). Residente en Malaga desde los once afios. Casado con
Rafaela Ramirez, malaguefia. El domicilio familiar lo tienen en C/ Sto Domingo num.24, pero a
partir de 1950 estard en Pasaje de Heredia num. del 54 al 60, por lo que suponemos debieron
tener un taller de cierta envergadura. En 1861 sigue censado como litografo de 36 afios y con
ellos vive un hermano, Manuel Lechuga, también litografo (de 30 afos). Ademas tenia otro

hermano litografo, José.

Manuel Barco

So6lo conocemos de ¢l que fue socio de Barco y Gutiérrez. Lo mas probable es que fuese
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litografo al igual que Gutiérrez y entre ambos hicieran la mayor parte de lo encargos de la casa,
aunque también tenian dos oficiales y algun aprendiz. Hicieron muchas etiquetas de vino,

algunas de ellas para casas jerezanas.

Se trata de uno de los mejores cromolitografos malaguefios. Es el que realiza los trabajos mas
importantes en casa de Fausto Mufioz. Precisamente se menciona en el “Dictamen enviado a la
Sociedad Economica Matritense” premiandolo con una mencion honorifica.

Debidé de nacer hacia 1840 en Almachar. Se traslada a Malaga en 1854. En 1870 estaba
casado con Aurora Ruiz. En los Padrones Municipales de 1876 inscrito como litografo y
propietario (paga una contribucion anual de 57 pts) y domicilio en C/ del Rey Alfonso. En esa
fecha vivia en la misma calle Antonio Pérez Baquero (también litografo conocido). Tal vez no
sea casual que estos litografos tengan su domicilio en una de las calles que Francisco Mitjana

practicamente construyo.

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 40 afos, bautizado en
S. Lézaro, casado con Concepcion Noa y domicilio en Plaza del Rey Alfonso nim.36. La
coincidencia de que en esa misma fecha vivan en la misma plaza Antonio Pérez y Manuel

Giménez nos hace pensar que todos trabajaban en Fausto Mufioz.

Tal vez hijo de Antonio Ramirez. Uno de los mejores cromolitégrafos de Malaga junto con M.
Giménez. En la década de los 80 trabajé en Barco y Gutiérrez. Posteriormente, trabajo en
Parraga y por ultimo montd su propia empresa. Posiblemente se trate de Miguel Ramirez

Torrecilla.

Nace en Seo de Urgel en 1841 y muere en 1923. Su padre, José de la Cerda y de la Cueva, fue
Magistrado de la Audiencia en Barcelona y Granada. Se traslada a Mélaga en 1856. Fue poeta,
periodista, dibujante e ilustrador. Comenzo sus primeros ensayos literarios en el semanario Lope

de Vega, que se publicaba en Malaga hacia el 1863. Dirigid varios periddicos, entre ellos D.
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Quijote, El Avisador Malaguerio, La Luz, El Diluvio, El Pais de la Olla, El Grito de la
Revolucion, La Semana Ilustrada, El Mundo Femenino, El Espejo Nacional, etc. También fue
redactor de otros como el Correo de Andalucia, La Disuasion, El Cronista, etc. Aparte de sus
aficiones literarias, fue dibujante, ilustrando muchas de sus publicaciones literarias y satiricas®!,
como Saetas de Leopoldo Cano, Galeria de Matrimonios de Fontdura, Colmos y Colmillos de
Gomez Landero o Las Calles de Madrid de Pefiasco. También ilustrd El Pais de la Olla 'y Tipos
de mi Tierra. Las litografias fueron editadas por Santamaria y R. Ruiz. Un interesante estudio
sobre este poeta, dibujante, mason y republicano lo hizo el profesor Fernando Arcas en su libro
El Pais de la Olla: la imagen de Esparia en la prensa satirica malagueria de la Restauracion.
Entre sus obras se encuentran planos comparativos de la ciudad de Malaga de 1590, 1750 y
1880 y una guia de Mdalaga y su provincia. Sus primeros versos se publicaron en Cérdoba y
Malaga. Fue premiado en certamenes: Liceo de Malaga (1875) y Liceo de Cordoba (1872).
Residio en Coérdoba, Malaga, Madrid y Barcelona. Public6é dos tomos de poesia (Ensayos
Poéticos y Notas de mi Lira) y varias novelas en la biblioteca El Gran mundo y la

Contemporanea.

Emilio de la Cerda

91 A.D.E. Caja 161. Biografias.
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Nacido en 1821 y bautizado en los Martires. Llegard a ser regente del establecimiento de F.
Mufioz. En los Padrones Municipales 1848°% figura como impresor, pero en los de 1861 aparece
censado como litografo. En 1880 estaba casado con Asuncién Danguent Abelldn, y vivia en

Lagunillas nam.22.

Al igual que en la primera etapa hablabamos de una serie de litografos extranjeros que
trabajaron en la ciudad, contribuyendo a la introduccion de la litografia en Maélaga, en esta
segunda etapa también un nutrido grupo de profesionales foraneos. Entre ellos, podriamos

nombrar a:

En 1876 realiza una oleografia de un cuadro de Martinez del Rincén, en el taller de Francisco
Mitjana. No lo hemos encontrado en los Padrones Municipales de esa €poca, lo que nos hace
pensar que su estancia en Malaga fue por un breve periodo, posiblemente contratado por F.

Mitjana para dar respuesta a las oleografias realizadas por Fausto Mufioz.

Censado en 1876 como litégrafo, de 36 afios, nacido en Hamburgo y residente en la ciudad desde
hacia 13 afios —en realidad en ese censo el apellido esta mal escrito, ya que pone Lederman—.
Posteriormente, en el de 1880, ya aparece como Neddermann. Debié venir en los afios 60,
cuando se empieza a introducir la cromolitografia. Fue director artistico de la revista El Parasito.
Casado en primeras nupcias con una Mellado, tal vez parienta de la esposa de Francisco Berrocal
(Carmen Mellado). Con ésta tiene dos hijos, Andrés y Clara. Posteriormente se casa con Maria
Bru, con la que en 1876 tenia una hija, Rosa, de dos afios. En esa fecha tenian el domicilio en C/

S. Juan de Dios num.1.

Los tnicos datos que de ¢l tenemos es que en 1876 hace una oleografia de un cuadro de L.

Talavera en el taller de Mitjana.

92 A.M.M. Padrén municipal, afio 1848. Tomo 204.
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En 1876 hace una oleografia de un cuadro de Martinez del Rincon, en el taller de Mitjana. No lo
hemos encontrado en los Padrones Municipales ni en ningtn otro documento de la €poca, lo que
nos hace pensar en una breve estancia en la ciudad, contratado por Francisco Mitjana, junto con

Lehmann y Wilke para realizar oleografias como respuesta a la competencia de Fausto Mufioz.

Litografo francés, natural de Farjeaux, que en 1863 se encuentra domiciliado en Malaga®?. Era
soltero y tenia 47 afios. Posiblemente es uno de los franceses a los que se refieren en el informe
que se envia a la Sociedad Econdmica Matritense sobre la obra de Fausto Mufioz, en la que se
describe la evolucion de la litografia en Mélaga y precisamente se dice que en los afios 60 se
presentaron en Madlaga los trabajos de algunos litografos franceses, los cuales eran de una gran

calidad.

Dibujante de caligrafia y otros trabajos de precision en casa de Fausto Mufioz®. Anteriormente
estuvo asociado a Tudela. Debi6 venir a Mélaga en 1852, ya que en los Padrones municipales de
1880 esta censado como dibujante de 48 afios, nacido en Francia y residente en Malaga durante
28 anos. Domiciliado en C/ Correo Viejo nim.10. Casado con la malagueiia Josefa Fernandez
del Villar. Sus hijos Francisco Javier Arnaul y Nicolas Arnaul aparecen en las actas de Dibujo de
Figura como alumnos de la Escuela de Bellas Artes en los cursos 1881-2 y 1883-4
respectivamente. Es posible que estén relacionados con la empresa Arnaud, que tenian un

importante establecimiento litografico en Francia.

Nace en Valencia 1841, y muere en Malaga en 1902. Obtiene la Catedra de Dibujo Lineal y de
Adorno, que ejerce en el instituto de Ciudad Real hasta que es llamado a Malaga. En 1876 se
hace cargo de la Catedra de Dibujo Aplicado a las Artes y a la Fabricacion, en la Escuela de

Bellas Artes, que estaba vacante desde la muerte de Jacobo Acosta en 1874. No lo podemos

2 A.M.M. 10-C-152. Lista de subditos... op. cit.

% Dictamen presentado a la Sociedad Econdmica Matritense, por la comision especial que examina los trabajos

artisticos ejecutados por el Sr. Fausto Mufioz.
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considerar como un litografo profesional, ya que vive fundamentalmente de la ensefanza y la
pintura, pero demostrd conocer el arte de la litografia en su 7Tratado de Dibujo Practico,
Geométrico y Lineal, que acompafi6 con 14 laminas cromolitografiadas, del que el Ayuntamiento

compro6 400 ejemplares®.

T AT A (B

e

Tratado de Dibujo Practico, Geométrico y Lineal de A. Galbién

Tras la crisis, ya comentada y en la que nos detendremos mas adelante, provocada entre otras
razones por la filoxera y que repercute en la actividad de las casas litograficas, se vuelve a unos
afos dorados para los talleres aunque, posiblemente, no alcancen el esplendor de afios anteriores.
A la crisis econdmica, habria que sumar la aparicion de las nuevas técnicas fotomecanicas como
principales factores de la progresiva disminucion de talleres litograficos. Por tanto, en estos afios,
aunque la actividad sigue siendo muy importante tanto por su peso como por su calidad, el
nimero de casas y, por tanto, de litdgrafos desciende si se comparan con afios precedentes. En
cualquier caso, en esta etapa apareceran algunas de las casas mas importantes dentro de los afios
que comprende este estudio —Alcald, Lapeira...— y algunos de los profesionales mas destacados

—Joaquin Gutiérrez, Ramirez Bonno...—

95 SAURET, M. T., op. cit. pp. 662-664.
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Nace el 21 de Octubre de 1869, siendo bautizado en la parroquia del Sagrario. Murio el 29 de
Octubre de 1942. El origen de la familia era de Priego de Coérdoba y estaban emparentados con
Alcala Zamora. Era el cuarto hijo de Marcelino Alcala y Teresa Fernandez. Heredo la empresa

fundada por su hermano Antonio y a partir de ahi crearia una de las mas grandes de Malaga.

Rafael Alcala Fernandez

Siendo un niflo comienza a formarse como dibujante litografo, bajo la tutela de su hermano
Antonio, haciendo tan rapidos progresos, que pronto se le encomendaron trabajos artisticos, que
resolvia habilmente. Para completar su formacion comienza a asistir a la Escuela de Bellas Artes.
Durante los cursos 83/84 y 85/86, Rafael asiste como alumno de la clase de Figura, impartida por
Magqueda, y en el curso 88//89 a la de Dibujo del Antiguo, de Antonio de Ledén y Martinez de la
Vega. Esta formacion le permitird hacerse cargo del negocio familiar, cuando fallece su hermano
Antonio, comprando a plazos el taller a los herederos de éste. El taller estaba entonces en la C/
Ancha del Carmen num. 64.

Durante los primeros afios trabajo como litdégrafo, pero luego se convierte en uno de los
empresarios mas importantes de Malaga y sera el director gerente de Graficas Alcala, que tenia
sucursal en Cordoba. En la Guerra Civil son asesinados sus tres hijos varones, que le ayudaban
en la direccion de la empresa, a los que habia enviado a Alemania a completar su formacion. A
pesar del dolor producido por este hecho luctuoso se mantuvo en la direccion-gerencia de la

empresa hasta el principio de los afios 40, en que le sucedio el esposo de su hija, Enrique Mesa.

Hijo de Marcelino Alcald Serrano, procedente de Priego de Cérdoba y de Teresa Fernandez
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Dominguez, natural de Mijas. Debi6 de nacer hacia 1850, ya que en los P.M. de 1876 declara
tener 26 anos y estar casado con Maria Garcia Pacheco, de 17 afios. Fue bautizado en S. Felipe.
Era el mayor de 5 hermanos, de los cuales los tres varones: Enrique, Emilio y Rafael se
dedicarian, como ¢él, a la litografia.

Funda una empresa con el nombre de Litografia y Cromolitografia Alcala y Garcia, en C/ del
Carmen num. 70°%, que con el tiempo heredaria su hermano Rafael y se convertiria en una de las

mayores de Espana.

Nace en Malaga en 1865. Se forma en la Escuela de Bellas Artes ya que desde el curso 1880-81
figura en las actas de alumnos —dibujo del Antiguo con Maqueda y Acuarela con Muioz Estévez,
en los que recibe premio— En los cursos siguientes sigue en clase de Acuarela y Natural,
recibiendo las maximas calificaciones. Obtiene en varias ocasiones el premio Barroso. Como
alumno de la Escuela particip6 en el Album que con motivo de las bodas de oro se regald al Papa
Ledn XIII, con la obra “Un monaguillo”. Dicho album obtuvo en la Exposiciéon Vaticana una
medalla de oro.

En 1892 obtiene una mencidn honorifica en la Exposicion Nacional, con un paisaje (Costa
de Malaga) y en afios sucesivos medallas de segunda clase con Sudeste y Nuevo Peligro. Toco
todos los géneros, pero destac6 como marinista. Como pintor decorador hace murales en el
Ayuntamiento de Mélaga y en el circulo de la Amistad de Cérdoba.

Su formacion en la Escuela le permite ser un buen cromolitégrafo, pero no tenemos
constancia de que ¢l mismo hiciese las cromolitografias de sus obras. En 1918 encontramos
algunas naturalezas muertas firmadas por ¢l muy del gusto de la época (conejos y perdices de
formato vertical). En 1934 se encontraba en Huelva, dando clases de dibujo en el Instituto de

Ensenanza Media y sera nombrado director del Museo Provincial.

Tenia establecimiento en Pozos Dulces nim. 11. Con ¢l termind de formarse como
cromolitografo Joaquin Gutiérrez Diaz y fue uno de los que lo avalaron para el premio del

Cronista. Tal vez sea el Manuel Ramirez que aparece en la relacion de alumnos premiados en la

9% MUNOZ CERISSOLA, op. cit.
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clase de Figura en 18687

En los Padrones Municipales de 1900 aparece censado como dibujante®. Casado con
Concepcion Valladares. Bautizado en S. Felipe. Hizo la cromolitografia del cartel de feria de
1894 de un original de Martinez de la Vega y el de 1907 sobre un original de Ruiz Guerrero

realizados ambos en el establecimiento de R. Parraga.

Martinez y Garbero
En 1895 hace el cartel de feria en Parraga, sobre un original de Martinez de la Vega. Estas obras
de mas envergadura siempre se encargaban a los mejores cromolitografos, por lo que con toda

seguridad también haria originales de etiquetas de vino, cajas de pasas etc.

Cartel cromolitografiado por Martinez Saltos para la feria de 1902

97 A.E.A. Carpeta nam. 7, referente a examenes y premios.

% Si realmente tenia 39 afios, seria practicamente imposible que fuese el mismo que figura en los premios de la

Escuela de B.A., pero a veces estos datos estan confundidos.

171



MENU SALIR

Cromolitégrafo, en 1902 hace el cartel de feria en la litografia Ramirez y Garcia, sobre original
de Murillo Carreras y Vivo. Al igual que el anterior pensamos que haria originales para trabajos

del taller.

En los Padrones de 1900 aparece censado como dibujante de 13 afios, hijo de Félix Nufiez
Sanchez y Dolores Millon Ramirez, bautizado en la Parroquia de Santiago y domicilio en C/
Alameda de Capuchinos num.71. Tal vez la edad no sea exacta puesto que en septiembre de 1902
solicita ser admitido como alumno de la asignatura de “Aplicaciones del Dibujo Artistico a las
Artes Decorativas” en la Escuela de Artes e Industrias, y declara ser dibujante litografo, de 17
afios. En dicha Escuela sera alumno desde el curso 1897-8 al 1904-5, obteniendo sobresaliente,
incluso premio en las asignaturas de Dibujo de Figura, Dibujo Artistico, Dibujo del Antiguo y
estudio de las Formas de la Naturaleza.

Entre 1905-6 formaba pare de una tertulia literaria que se localizaba en el café¢ “El
Senado” (esquina C/ Moratin y C/ Granada). A dicha tertulia asistian Rafael Mitjana Gordon,
musicélogo; Gonzélez Anaya, Rivas; J. Guiérrez y un nutrido nimero de representantes de la
intelectualidad malaguefia. Entre todos hacen una publicacion que unicamente tendrd un niamero
titulado La Moderna, en abril de 1905 con motivo de la inauguracion de una maquina tipografica
“Rhenania” adquirida en la imprenta de los Sres. Alvarez Morales. Las caricaturas de los
tertulianos que aparecen en la portada son precisamente de Félix Nunez.

En el curso 1905-6 (con 20 afios) pide una pension “con objeto de ampliar conocimientos y
estudiar procedimientos y adelantos tipo-litograficos y cromo-litograficos en Paris, a fin de
aplicarlos a esta industria artistica, cuya importancia en Malaga, como auxiliar del comercio de
exportacion de pasas y frutos secos, es notoria”?. El Subsecretario de Artes e Industrias envia un
oficio concediéndole “la pension para ampliar sus estudios en el extranjero (Francia) de
doscientas cincuenta pesetas mensuales durante los meses de Octubre de 1906 a Septiembre de

1907 inclusive™!00,

% A.E.A. Expediente y solicitud del alumno.

100 A E.A.. Oficio del Subsecretario de Artes e Industrias al Director de la Escuela Elemental de Industrias y Bellas

Artes de Malaga.
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Portada para La Moderna disefiada por Félix Nuilez

Después de la pension decide quedarse en Paris, tal vez por no hacer el servicio militar y
por el ambiente artistico. Al menos eso parece deducirse de su correspondencia con su amigo
Joaquin Gutiérrez. En una carta fechada el 10 de febrero de 1909 en Paris habla de un decorado
que habia hecho, junto a Xaudaro6 (el caricaturista de Blanco y Negro) para el Teatro des Arts
para la obra La Marquesita, ambientada en Madrid y Sevilla. También habla de unas criticas
laudatorias que le habian hecho en EI Liberal, en Le Figaro 'y El Correo de Paris, y de unos
encargos recibidos de un marchante en la Habana. Por la despedida en la que envia recuerdos a
los companeros de Parraga y Berrocal deducimos que debi6 trabajar alli antes de su marcha. En
1914, envia otra carta en la que habla de su relacion con la casa Garnier, de la que fue dibujante,
haciendo ilustraciones y cubiertas. Parece ser que, al estallar la guerra, ¢l y su hermano se

marcharon a Argentina.
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José Jiménez Niebla

Discipulo de Vivé. Estudio en la Escuela de Artes y Oficios. Trabajo como ilustrador en la Union
llustrada y la Union Mercantil. En 1925 marché a la Habana, donde también trabajé como
ilustrador. Posteriormente, de regreso a Espafia, obtiene una plaza de catedratico de Dibujo en el
Instituto de Barcelona, donde colabora con algunas revistas., aunque sus ilustraciones eran
fotograbadas por otros. En 1933 era director artistico de Graficas Alcala!®!. Cuando trabajaba
como publicista solia firmar como “Ximén”. Hizo disefios para cajas de pasas, anuncios y

carteles.

Anuncio publicitario realizado por Jiménez Niebla

Federico Berrocal Mellado

Debid nacer hacia 1864 ya que en lo PM. de 1990 declara tener 36 afios. Hijo de Francisco

101 «Artes industriales de Malaga” op. cit.
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Berrocal Moreno. Fue bautizado en el Sagrario. Casado con Carmen Dorr Pastor. Tenia dos
hijos: Federico y Francisco. En 1900 tenia domicilio en C/ Molina Lario nim.3. En 1902 era

gerente de la empresa paterna y posteriormente monta una propia.

Fue profesor de la Escuela de Artes y Oficios, dirigiendo el taller de litografia. Los
nombramientos que figuran en su expediente son como profesor interino de Dibujo Artistico el
5-12-1961 y 26-1-1962 y profesor interino de Entrada de Modelado y Vaciado el 24 -7-1963. A
pesar de dichos nombramientos, siempre imparti6 litografia, aunque el titular de esta asignatura
era Luis Bonno, que a su vez impartia la de Dibujo Artistico. En su expediente no figura la fecha

de baja. Es posible que estuviese mas afios sin nombramiento

Consultar capitulo aparte.
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UNA FIGURA SINGULAR: JOAQUIN GUTIERREZ DIiAZ

Si tuviéramos que destacar a un personaje importante e interesante, pero también gran
desconocido, en el desarrollo del disefio grafico en Malaga, sin duda seria Joaquin Gutiérrez
Diaz. Existen en la historia del disefio grafico malagueno grandes empresarios (Alcald,
Mitjana...) y grandes litografos (Giménez, Ramirez...), pero la labor de Joaquin Gutiérrez fue
mas alld de la de un buen profesional: investigd
técnicas, inventd procedimientos, fue un gran maestro
e incluso actué como tedrico. Hasta los ultimos dias de
su vida, se carted con grandes litografos que después
estuvieron dispersos por Espafia y América. También
mantuvo correspondencia con profesionales como
Antonio G. Ubeda, profesor de huecograbado en la
Escuela Nacional de Artes Graficas y director de la
revista Grdficas.

Naciéo en Malaga el 21 de abril de 1872 y

falleci6 el 18 de mayo de 1955. Empieza sus estudios

= I
J_’ﬁﬂ'{lﬁnnez‘]}lﬂ
en el colegio Santo Tomdas de Aquino, del que ¢l m‘ml"_ MALAGA

mismo confiesa no tener buenos recuerdos por la baja

calidad de la ensefanza. Esto, unido a la crisis del negocio familiar, hace que plantee dedicarse a
algun oficio. La familia acepta la idea, siempre que el oficio que elija fuera de su agrado.
Mientras tanto, se matricula en una escuela publica, en el Llano de Mariscal, donde gracias a su
maestro D. Vicente Miret adquiere la aficion por el estudio, que le acompaiara el resto de su
vida.

Hacia 1886, con 14 afios, entra como aprendiz de dibujante litografo en la casa Barco y
Gutiérrez, alternando este aprendizaje con los estudios de Dibujo del Antiguo en la Escuela de
Bellas Artes de S. Telmo. En esta casa estuvo primero como aprendiz de cortador, hasta que
quedda vacante un puesto de aprendiz de dibujante. De esta época se conserva una de las

primeras pruebas que hace en su casa, imprimiendo con la presion de la ufia del pulgar.
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Primer dibujo litografico de Joaquin Gutiérrez

Tras varios afios de aprendizaje, comienza a hacer sus primeras obras para “servir’, que
consistian en laminas para cajas de fosforos “que eran de fabricacion libre y habia varias fabricas
y bastante trabajo para ellas”'. Ganaba una peseta diaria. También se dedicé a fabricar marcas de
cartulina para barriles y cajas de pasas, haciéndolas por las noches y los domingos. El taller en
esta época estaba compuesto por dos oficiales jovenes, uno de ellos, M. Ramirez, hijo de un
litografo y gran dibujante, ademds del Sr. Roman, el Sr. Berenguer, Manuel Gutiérrez y Manuel
Barco, y, en ocasiones F. Martinez, Herrera y Manuel Rubio. Ademas, el Sr. Gutiérrez que
dibujaba modelos.

Durante estos afios de formacion comenzé con un hijo del Sr. Gutiérrez, Fco. Gutiérrez?,
su aventura en el mundo de la fotomecanica, o como €él mismo titularia unas memorias
personales: “La Odisea fotomecanica”. Segun cuenta el propio J. Gutiérrez en un articulo (que
no llego a ser publicado) para la revista de la Escuela Nacional de Artes Graficas en 1940: “pasé
algin tiempo reinando en mi imaginacion aquellas estampas y siendo el tema de confidencias
con mi camarada en edad, un hijo del jefe, a quien también intrigaban. Y ocurrié que éste, al
empezar el nuevo curso de Bachillerato, que estudiaba, encontrd en la quimica de texto, y bajo el
titulo de Fototipia, Fotograbado etc., la descripcion de estos procedimientos, basados, segin
decia en la propiedad que tienen los mucilagos bicromatados de hacerse insolubles a la accion de
la luz; por lo que, si sobre una superficie plana, metal, piedra litogréafica, o cristal, se les extiende

una capa delgada y se deja secar en la oscuridad, exponiéndola después bajo un negativo

' Recogido de las memorias manuscritas de J. Gutiérrez.

2 Es posible que se trate del Fco. Gutiérrez que aparece en las actas de Dibujo de Figura en la E. de B.A. de San

Telmo, por ejemplo en el curso 1888-89.
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fotografico a la accion del sol, aquellas partes de la placa correspondientes a los claros del
negativo, resisten al lavado con agua, haciéndose impermeables, adquieren la condicion de
retener las tintas grasas, constituyendo, por esto, una matriz de impresion de la positiva
fotografica correspondiente. Este texto nos di6 la clave de nuestras enigmadticas estampitas, al
mismo tiempo que grandes entusiasmos y esperanzas de realizacion.

Enseguida pusimos manos a la obra, utilizando como mucilago la goma arabiga, de uso
corriente en la litografia, la que mezclamos con bicromato de potasa, extendimos sobre una
piedra y dejamos secar durante una noche. Al dia siguiente le colocamos un negativo fotografico,
fijandolo con papel engomado y lo pusimos al sol. Después, al separar el cristal, nos
encontramos, con alegria, un retrato perfecto en color castafio, sobre el fondo anaranjado de la
goma. Hicimos cuadro negro con el rodillo y tinta de transporte y sumergimos la piedra en un
deposito de agua, desarrollandose instantdneamente, como por obra de magia una litografia
perfecta, que nos desbordé el entusiasmo. Pero al seguir entintandola, se fueron poco a poco las
medias tintas, no quedando mas que blancos y negros, de lo que pudimos sacar pruebas que

conservo’.

o
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Primeros ensayos con las técnicas fotomecanicas

“No nos desanimamos por el fracaso; ya dariamos con la causa, al repetir los ensayos que
hariamos metddicamente. La providencia vino en nuestro auxilio y un sefior amigo de la familia

de mi compafiero, hombre de elevada carrera y muy entusiasta de las artes nos prestdé un manual
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francés del que sacamos un procedimiento y unas recetas que probamos enseguida con buen
resultado, pues ya no se iban las medias tintas, practicindolo muchas veces y siendo nuestro
entretenimiento dominguero durante algin tiempo, del que guardo también pruebas como
recuerdo. Anos después supe que este procedimiento era el de Poitevin a la albimina”.

Al encontrar los operarios de la litografia restos de las pruebas, se quejaron al duefio, que
les ofrecid un local en la torre, lejos del taller. No llegaron a montarlo porque una subita
enfermedad acabo con la vida de su compafiero, con lo que tuvo que seguir solo sus
investigaciones, sin la compaifiia y el auxilio de su amigo que conocia el francés.

Por algunas de las anécdotas que €l cuenta del ambiente en los talleres podemos ver la
dificultad que un joven con inquietudes se encontraba en esta época para recibir una formacién
solida en su oficio. Unas veces era el desconocimiento de los maestros y su resistencia a admitir
nuevas técnicas que le quitasen trabajo. Otras, el secretismo con que se guardaban los recursos
del oficio. Por eso era tan evidente la necesidad de crear ensefianzas para artesanos y en Malaga
esta laguna vino a llenarla la Escuela de Artes y Oficios (nueva denominacion de la Escuela de
Bellas Artes) y J. Gutiérrez, como maestro de taller de Litografia y Fotomecanica.

“Mas tarde —prosigue en sus memorias—, tuve ocasion de tratar a un comisionista de
articulos litograficos y le pedi un manual de Fototipia y otro de Fotograbado. Recibi uno de cada
especialidad, pero en francés, que no entendia. Busqué amigos que lo supieran, pero a pesar de
su buena voluntad, me traducian las mas de las veces de manera incomprensible, por resistirseles
los tecnicismos”. De modo que tuvo que aprender francés, por su cuenta, para poder estudiar los
manuales que conseguia en este idioma: “Ya informado por este, empecé a traer manuales y me
dediqué fervorosamente al estudio del francés en el Ollendorf. Uno de los primeros llegados, fue
el de fotolitografia de Ledn Vidal, en el que logré descifrar el procedimiento al betun de Judea y
la fotografia de reproduccion al colodidon-ioduro y bafio de plata, empezando a practicarlos en un
taller de juguete que monté en una azotea cubierta que servia de lavadero en mi casa y un cuarto
oscuro formado con una puerta en un rincén con una puerta y su bastidor aplicado con cartones a
las paredes y en cuyo recinto no cabia mas que una persona de pié”.

En 1891 muri6 el Sr. Barco, y el Sr. Gutiérrez forma una sociedad con Pintefio. Envian a
J. Gutiérrez al taller de Manuel Ramirez Bono, gran dibujante, con la obligacion de ensefiarle el
cromo para formarlo como dibujante exclusivo de la casa. Habiendo terminado el aprendizaje,
Pintefio procedid a borrar todas las piedras, que ya no gustaban a la clientela, para sustituir los

dibujos por otros de pintores actuales, los cuales fueron ejecutados por J. Gutiérrez.
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Ganaba entonces tres duros y medio semanales, trabajando por cuenta para liquidar a fin
de afio. “Por esta época —sigue contando J. Gutiérrez—, yo vivia solo, pues mi familia vivia en la
Linea por un negocio de trabajo de mi padre en Gibraltar, donde no fui por seguir aprendiendo,
lo que no hubiera conseguido alld. Con esta entrada y algunas otras, por trabajos de Alcald y
Santamaria ejecutados de noche y los domingos iba saliendo bastante bien, estudiando en mis
manuales y haciendo algunos ensayos. No recuerdo bien cuanto dur6 esta situacion y no se me
concretan los hechos hasta la vuelta de mi familia y nuestra instalacion en la calle S. Juan de
Dios n° 31, donde tenia sitio y formalicé los ensayos, asociandome para la litografia con Aguilera

y teniendo de aprendiz a Mérida”.

Cromolitografias hechas en Gutiérrez y Pintefio
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“En esta etapa de dibujante se me ofrecid el caso frecuente de emplear el pantografo de
caucho, con la contrariedad de tener que esperar que viniera la cola necesaria, que no servia mas
que para una vez, porque se secaba y como me habia encarifiado con este trabajo, me propuse
fabricarla para tenerla siempre dispuesta. Hice varias tentativas ayudado por mi tocayo Mejia y
lo conseguimos. Enterados en las demds casas que tenian este aparato, me la compraban,
ahorrandose tener que pedirla a Barcelona, y se dio el caso de que en una de estas, tropecé un dia
en un rincon abandonado un manual de litografia y en ¢l una formula mas sencilla que la mia,
que adopté desde luego. jNo se le habia ocurrido a nadie leer el manual, siendo litografos! Mas
adelante, cuando ya se empleaban las planchas, falto la preparacion que también habia que traer
de Barcelona y como yo entregaba mis fotolitos preparados, me pidieron que se la hiciera, pero
les argiii ser otro proceso diferente el mio, pero que ensayaria. Asi lo hicimos hasta conseguirlo y
desde entonces yo se las proporcionaba”.

En estos afios finales del siglo sigue haciendo pruebas en el modesto laboratorio montado
en la azotea de su casa. Alli hizo la primera reduccion de los colores de una cromolitografia, con
placas secas, imprimiéndolas por el lado del cristal para sacarlas invertidas, y las positivas con
betiin sobre hojas de cinc ordinario de la ferreteria. Fue impresa en los talleres de Ramon
Parraga, primera casa en Malaga que empled la metalografia.

Abonado a la “Ilustracion Artistica” observéd que publicaba, junto a los clasicos grabados
en madera, otros con una estructura cuadriculada, que describia L. Vidal y eran reproducciones
del papel Guillot para procedimientos, que también practicod. Pero algunas veces, nos explica ¢él
mismo?3, publicaba otros grabados igualmente cuadriculados, que no eran dibujos y me dieron
mucho que pensar, sobre todo cuando se publico “Blanco y Negro” y los insertaba.

“Relacionandolos con el papel Guillot, quise combinarlos, fotografiando el rayado de este
dos veces, cruzando las lineas y exponiendo una tercera vez la placa, con el modelo a reproducir.
De este modo al revelar, obtuve una mescolanza del cuadriculado y del modelo, que logré pasar
con betln, después de muchas tentativas, e imprimir pruebas litograficas de un retrato de mi jefe,
que forman parte, con su negativo, del archivo de mis recuerdos, y se asemejan mucho a lo
publicado en aquella época.”

“Yo le reprochaba, sin embargo, a este resultado la carencia de punteado general que aun

en las partes mas claras, tenian aquellos grabados que copiaba, siendo mi proposito conseguirlo,

3 “QOdisea Fotomecanica” articulo manuscrito de J. Gutierrez, de 1940 para la revista de la Escuela Nacional de Artes

Graficas, que no se llegd a publicar.
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sin saber por qué, ni para qué habian de ser asi. ;Quién me dijera que pasados los afios, se habian

de patentar procedimientos e inventar aparatos complicados, para obtener los blancos puros?”.
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Retrato de Francisco Gutiérrez

“Un nuevo libro me ensefio a intercalar un cuadriculado, compuesto de dos peliculas
rayadas, entre un negativo ordinario y la plancha sensibilizada y supuse era el sistema empleado
entonces por los fotograbadores en Espafia. Esta manera me daba también los blancos limpios, a
menos de ser la negativa muy débil y se forzara la exposicion a la luz, pero de este modo se
confundian los los blancos y los medios tonos; por esto tal vez recomendaba el autor que se
cubrieran con barniz las partes que, al grabar al 4cido, se consideraran a buena intensidad para, al
seguir el mordido, se rebajaran méas las que convinieren”.

Consiguid buenos resultados pero no definitivos. “Ya me disponia a tratar de perfeccionar
este grabado, cuando la llegada de un manual inglés y otro americano, ambos traducidos al
francés, me dieron, por fin, la resolucion total del problema: direccion de fabricantes y
proveedores de tramas originales grabadas; teoria de su funcionamiento; estudio sobre la
influencia en el resultado final, de la distancia de ellas a la placa sensible; del tamafo y forma
del diafragma en el objetivo, del largo focal de este, de la escala de reproduccion, como de la
naturaleza, grueso y sensibilidad de la placa negativa empleada.”

A la vista de los progresos, Pintefio le propuso adquirir la maquinaria para hacerlos
tamafio vifieta, tal vez con la idea de ser el primero en Malaga de disfrutar el procedimiento.
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Pero J. Gutiérrez no acepté temiendo perder su independencia y con algunos sacrificios
consigue comprar una camara de 30x30 de su amigo el fotografo Muchart y un objetivo de
Manuel Gutiérrez. A partir de este momento se enfrian las relaciones con Pintefio, por lo que deja
de trabajar en dicha casa, que al poco tiempo iria a la quiebra. Sigui6 trabajando para otras casas
como Santamaria y Parraga, en la que realizo las ilustraciones de la revista Noche y Dia con

fotolitografias y la trama 9x12.
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Portada de Noche y Dia y programa de fiestas del afio 1897

En el afio 1900 se produce un hecho que ¢él consideraba importantisimo en su vida: fue
designado entre los alumnos de la Escuela de Artes e Industrias* para asistir a la Exposicion
Universal de Paris, en la expedicion organizada por el entonces Ministro de Instruccion Publica,
D. Rafael Gasset?. El grupo de expedicionarios estaba formado por obreros de todas los oficios,

seleccionados en todas las regiones de Espafia. Ademas de ir con todos los gastos pagados,

4 Esta designacion se hizo a instancias de D. Lablanca, profesor de Fisica y Quimica.

5 A.E.Ay O. oficio del Director del Centro, D. Benito Vila , citando a J. Gutiérrez y comunicandole que ha sido se-

leccionado para la expedicion.
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recibieron una cantidad en metalico, para ayuda de las familias, puesto que al ser obreros se
suponia que debian colaborar al mantenimiento de estas .

El talante estudioso y metddico de J. Gutiérrez se aprecia en las memorias que nos deja
de este viaje, para el que planifico todos los detalles con el fin de sacar el maximo rendimiento.
Seglin ¢l mismo cuenta “ademads del material y trabajos notables que pude admirar y estudiar, vi
trabajar por primera vez a practicos del fotograbado en los talleres de la revista L’ Illustration,
donde conoci el empleo del mecanismo porta-trama y a la vista de mis trabajillos, hechos con
albimina, me convencieron manifestindome que, aunque estando aceptables, serian
indudablemente mejores de estar ejecutados con esmalte. Conoci la revista “Le Procedé”,
suscribiéndome a ella con entusiasmo y a la que debo muchos conocimientos. Aprendi que en la
Escuela Estienne, municipal de Artes y Oficios se daban ensefianzas de Litografia y Artes
Fotomecanicas, noticia esta, que fue el germen para que pasados unos afios, se implantara en
Malaga en la Escuela de Artes y Oficios.

Como consecuencia inmediata de este viaje, mejoré notablemente mi produccion y con el
importe que obtuve al afio siguiente en un concurso obrero, aumenté mis elementos de trabajo
con una trama de 30x30, una camara de ocasion de este tamafio, un objetivo rectilineo, al que
hice una caja prismatica para un espejo que yo plateaba y un cepillo de biselar.”

El concurso obrero al que hace referencia fue convocado por el periodico El Cronista. J.
Gutiérrez se present6 al segundo y el quinto. El segundo era para el obrero que hubiese realizado
el perfeccionamiento més importante en herramienta, maquina 6 procedimiento de trabajo. En su
escrito dirigido al Director, ¢l manifiesta que “tiene inventado y perfeccionado un procedimiento
mecanico-quimico para reducir y ampliar matrices de cromolitografia”. De esta manera exponia
sus méritos:

“En la industria litografica ocurre muy frecuentemente necesitar varios tamanos de un
mismo dibujo de cromo y hasta ahora para obtenerlos se empleaba para todos ellos, el largo y
costoso procedimiento manual por un obrero cromista, pues un aparato que existe en todos los
talleres, para reducir dibujos de una sola tinta mecdnicamente, no daba resultados aplicado a la
reduccidon de matrices de colores, pues la operacion se efectiia en estos aparatos por la reaccion
de una hoja de caouchone sobre la cual se imprime una prueba de transporte y siendo muy

variables y caprichosas sus dilataciones y contracciones, es imposible obtener un transporte

6 Este tipo de expediciones demuestra la preocupacion que habia en este momento por formar obreros que pudieran

competir con los extranjeros y que se refleja también en la creacion de las Escuelas de Artes e Industrias.
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reducido 6 ampliado con la exactitud matematica en las proporciones y tamafios de las varias
matrices de los colores componentes de un cromo y sin cuya condicion esencial de exactitud es
inatil complemento el trabajo.

Para subsanar este defecto capital se han puesto a la venta aparatos muy complicados y
de elevado precio debidos a la industria alemana y en los que subsiste como base 6 alma del
aparato, la insegura hoja de caouchone, aunque con diferente forma y detalles de colocacion,
teniendo, segun se desprende de la explicacion de su manejo una manipulacion larga, minuciosa
y de éxito, por lo menos, dudoso, lo que, unido al elevado precio, han hecho que ningun litégrafo
adquiera este aparato para experimentarlo.

Teniendo en cuenta lo que antecede y basdndose en sus conocimientos fotograficos y
litograficos se le ocurri6 al que suscribe hacer una aplicacion que permitiera utilizar el trabajo
manual invertido por el obrero cromista en solo uno de los tamafios de un cromo para que por
medio de la ampliacion 6 la reduccion mecanica ejecutara los otros tamafios necesarios sin la
intervencion manual del cromista, y puede asegurar al cabo de algunos ensayos y modificaciones
de la primera idea, y con el apoyo de las pruebas que acompafia y el testimonio de los sefiores
litografos que emplean el sistema, que tiene inventado un procedimiento breve, seguro y
econdmico de reducir y ampliar matrices de cromo, que no exige ningiin material extraordinario
y que da por resultado que muchos trabajos que antes no se hacian por falta de tiempo 6 porque
habian de resultar muy caros, ahora se hacen por este procedimiento, con el que indudablemente
ha progresado la litografia.”

El otro premio al que aspiraba era al quinto que, seglin las bases, seria para el obrero que
ofreciera aptitudes para diferentes industrias. Y segun ¢l mismo expone en el escrito dirigido al
director del “Cronista” dice que siendo dibujante litografo que ha trabajado y trabaja en la
actualidad para las casas de Rafael Santamaria (en liquidacion), Ramirez y Garcia, Ramoén
Parraga, Francisco Berrocal (en liquidacion) y M. Ramirez Bonno, ha estudiado por si solo el
arte industrial del fotograbado, al mismo tiempo que practicaba el de dibujante, por necesidad
ineludible a causa de sostener con su producto a su numerosa familia, de la cual es el tnico
sostén por padecer su sefior padre una paralisis que lo imposibilita desde hace diez y seis afios,
completamente.

Le ha sido preciso, para aprender e nuevo oficio, estudiar primero el idioma francés, para
poder traducir los manuales que le habian de guiar, pues en esta capital se desconocia en

absoluto el dicho arte, no pudiendo encontrar por tanto maestros que le pudieran enseiar
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practicamente. Al cabo de algunos afios y de muchos trabajos y privaciones, céabele la
satisfaccion de haber sido el primero que ha introducido el fotograbado en esta capital y la de
haber evitado en parte que las imprentas tengan que ser tributarias de otras capitales mas
adelantadas, trabajandoles al presente, al mismo tiempo que a varios periddicos y particulares,
aunque en la limitada medida de los escasos elementos que posee, razon esta ultima por la que
tampoco puede poner en practica otro procedimiento importantisimo para las imprentas y las
litografias que es el del fotograbado en tres colores o sea el de reproduccion mecénica y sin
auxilio de los dibujantes cromistas, de los colores de un cuadro, acuarela, dleo, pastel de cuyo
procedimiento no ha podido mas que estudiarlo y hacer una prueba en tamafno reducido que
acompana y con muchas deficiencias en el material necesario.””’

A continuacion explica que atn siendo dos oficios que pertenecen a las artes graficas y
que con ambos se pretenden obtener matrices para la impresion en uno 6 varios colores, cada
uno de por si tiene una técnica particular y completamente distinta de la del otro y “ambos de
dificil y complicado aprendizaje, no ocurriéndose encontrar en un mismo individuo las dos

especialidades 6 industrias”.
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Ejemplos del sistema de reduccion mecanica desarrollada por J. Gutiérrez

Este escrito iba acompafiado de cartas de recomendacion, avalando lo expuesto por
nuestro autor, de Ramon Péarraga, M. Ramirez Bonno, Ramirez y Garcia, Zambrana Hermanos y
F. Berrocal. Le fue concedido el primero de los dos premios, o sea el referente al obrero que

hubiera realizado el perfeccionamiento mas importante en herramienta, maquina o

7 Carta dirigida por J. Gutiérrez al Director del EI Cronista el 34 de julio de 1902.
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procedimiento de trabajo. Sin embargo afios después ¢l se lamentaba del veredicto del jurado con
estas palabras: “me presenté a dos premios y me dieron uno en cuyos necesarios méritos me
consideraba muy por debajo del que no me dieron, porque el que estaba en el jurado como
técnico, un director de fabrica de hilados, opin6é que hacer fotograbado de lineas y medias tintas
y cromotipias por seleccion fotografica era lo mismo que ser dibujante litografo y hacer dibujos
a la pluma y cromolitografia. Era, segun su frase textual, hacer estampas; y hube de
conformarme con tan sabio juicio™.

Con el material comprado con el producto del premio “pas6 algunos afios, pretendiendo
abastecer las necesidades de las imprentas y periddicos locales, trabajando en algunas épocas
hasta la madrugada, para empezar al dia siguiente con nuevos compromisos’™. Trabajo para los
diarios El Informaciones, El Regional, El Ultimo y para las revistas EI Pregon, El Boletin de la

Sociedad de Ciencias, La Union Mercantil y los primeros nameros de La Union Illustrada.
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[lustraciones para publicaciones realizadas por J. Gutiérrez

El 20 de Marzo de 1909 es nombrado maestro de taller de Fotomecanica y Litografia, sin sueldo,
de la Escuela de Artes e Industrias, nombramiento que serd ratificado el 7 de Febrero de 1910 y

confirmado por R.O. de 15 de Marzo de 1911 con un sueldo anual de 2.000 pesetas!©.

8 Memorias manuscritas por J. Gutiérrez en 1953.

9 “Odisea Fotomecanica” articulo manuscrito de J. Gutiérrez, de 1940, para la revista de la Escuela Nacional de Ar-

tes Graficas.

10 A.E.A.O. Hoja de servicios de J. Gutiérrez.
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Llegados a este punto podemos considerar terminada su etapa de formacion (aunque
nunca dejara de estudiar) y el comienzo de su madurez profesional. Su actividad profesional se
va a desarrollar en tres vertientes: la de litografo y fotograbador, la de docente y la de tedrico.

Sus acreditados conocimientos en Fotograbado hacen que, cuando las casas mas
importantes de la época introduzcan estos modernos procedimientos en sus empresas, recurran
frecuentemente a ¢l para solucionar los problemas técnicos que les surgen. Incluso los
fotograbados que a veces ilustran la publicidad de algunas de estas casas estan hechos por €1,

En 1914 se anuncié la Exposicion de Artes Graficas de Leipzig. La casa Planeta,
constructora de maquinas, ofrecia la posibilidad de viajar a Leipzig y Paris durante 15 dias, ocho
en Leipzig y tres en Paris, por 450 pts. Aunque no contaba con esta cantidad, le hacen un
préstamo entre Domingo del Rio y Antonio Lapeira para que les acompaiie. Recordando el viaje,
J. Gutiérrez nos cuenta “la exposicion era maravillosa, tomé muchas notas y referencias que no
me han servido, pues como enseguida estalld la guerra, no recibi contestacion a ninguna carta”.
Y contintia “en Paris perdimos el tiempo lastimosamente. Terminaba la empresa, con el billete
hasta Barcelona y la estancia de tres dias. Pasada ésta, pudimos quedar, pues el billete lo
permitia, hasta ocho. Alli nos tropezamos (en el café Madrid) a Félix Nufiez!2, entrafiable amigo
y artista notable, a un hermano suyo, a Blanca, también paisano y a Don Narciso Diaz Escobar y

entre conversacion y convites perdimos el tiempo”.

T A.D.E., Coleccion de fotograbados de la empresa exportadora de Federico Vilches. Malaga, 1913.

12 Felix Nufiez Millon, dibujante litografo, habia sido alumno de la Escuela de Industrias y Bellas Artes y habia
obtenido una baca para ampliar estudios en Paris desde Octubre de 1906 a Septiembre de 1907.A E. Ay O. Expe-

diente personal del alumno.
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Fotograbado para la fabrica de envases San Andrés

En 1914 publica su Manual Practico de “Fotograbado y Autotipia”. Este se editd en la
imprenta de Luis Pefialba en Cabra, al que habia ensefiado el procedimiento del fotograbado. La
edicion se pago con los anuncios insertados en el manual y la tirada fue de 300 ejemplares. La
casa Garnier de Paris le habia prometido (por mediacion de Félix Nuiez, dibujante en ella) una
edicion para América, pero la guerra trunco este proyecto. Haciendo referencia a este manual, el
autor decia: “de las obras de mi vida, es la que me ha producido mas satisfacciones y mas conti-
nuadas. Por la correspondencia suscitada por la obra obtuve también amigos. Pronto se agoto
relativamente. A la América Latina solo pude mandar cien ejemplares; de uno de estos surgioé un
autor de otro manual, en espafiol, que acompaii6 a su carta, en la que me confesaba haber creido
que habia hecho el mejor manual en nuestro idioma, pero que el mio lo habia superado. Le con-
testé agradeciéndole los elogios y llamandole la atencion de las ventajas del suyo sobre el mio,
en cierto sentido al menos. Hay que reconocer que, con mi obsesion de quitarle gastos al impre-
sor, comprimi cuanto pude las explicaciones, procurando no quitarle claridad lo que parece haber
constituido un mérito. Otro amigo surgido de ¢él, fue que al adquirir un manual de huecograbado
que aparecid, me encontré ser el autor también de Artes y Oficios, por lo que le escribi, presen-
tandome como un compaiero, por mi manual y por mi cargo. A lo cual me contestd que me co-

nocia desde nifio por mi obra que habia leido en la Biblioteca Nacional de Madrid y que no habia
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parado hasta adquirir un ejemplar, enamorado de su contenido. Es Antonio G. Ubeda, profesor de
huecograbado en la Escuela Nacional de Artes Graficas”.

En realidad el manual de Fototipograbado y Autotipia es el mas didactico de los escritos
en espafiol. En ¢l se explica paso a paso como se monta un taller, los pormenores del oficio con
todos los problemas que se puede encontrar un profesional y su solucion. Incluso, al final del
texto, se habla de precios y de los que se aplican en el extranjero.

En las palabras dirigidas al lector al comienzo de su libro nos da una justificacion de €l y
su aportacion: “Desde los comienzos de mi entusiasta aprendizaje en el arte de la fotografia
aplicada a la imprenta, y cuando yo sonaba con combinarlo con el entonces mi oficio, el dibujo
litografico, para abreviar la lenta y monotona técnica de éste, luché con la carencia absoluta de
tratados espafioles; y cuando obligado por esta falta, estudiaba francés, contrastd para mi
notablemente, la abundancia de manuales, revistas y anuarios, tratando de ello, escritos en
lengua francesa y muchos y buenos trabajos, a ella vertidos, del aleman y del inglés.

Pasando los afios, empezaron a publicarse en espafiol algunos manuales de fototipia,
fotograbado, cromotipia etc. Pero jqué decepcion producia la mayoria de ellos! jQue diferencia
entre lo explicito y bien comprendido de los extranjeros, que me ensefiaron, y los incompletos,
incoherentes 6 vacios de los nuestros, que irritaban nuestro patriotismo! Los unos eran
traducciones de encargo, por quienes desconocian el arte que interpretaban, plagados de errores
al verter los tecnicismos; otros eran recopilaciones mutiladas de procedimientos distintos sin
ilacion entre s, sin profundizarlos, ni conocer ninguno; otros, los mas estimables, escritos 6
asesorados por profesionales, se quedaban tan cortos al explicar, que demostraban a las claras, el
temor de sus autores a crearse competidores, pues es costumbre muy generalizada, por desgracia
entre nosotros, guardar celosamente hasta la tumba, los conocimientos que adquirimos, para no
beneficiar a nuestros semejantes.

La mayor laguna encontrada en los tratados mejores de fotografia industrial, es no
describir minuciosamente los multiples fracasos que ocurren frecuentemente al practicar los
procedimientos, no solo a los principiantes, sino a los muy avezados, y los medios eficaces de
conocer sus causas, para prevenirlas y remediarlas. La mayoria de los autores se limitan a
describir la marcha del procedimiento, cuando es normal, sin tropiezos ni dificultades, cuya
descripcion deja al lector incapacitado para conocer y menos remediar la més insignificante

dificultad que se le presentare”.
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Tarjetas publicitarias de J. Gutiérrez

Esta declaracion de intenciones deja bien claro el planteamiento de la obra. Tal vez el
hecho de haber tenido una formacién autodidacta o su experiencia docente hacen que su libro sea
una obra clara, de facil lectura y completisima para el aprendizaje del oficio. Incluso se
comparan toda la maquinaria y materiales que se pueden encontrar en el mercado y se analizan
las ventajas de cada una. También habria que tener en cuenta que ¢l se habia formado con
manuales extranjeros, que eran mucho mas didacticos que los espafioles.

Posteriormente, publicé un pequeiio folleto de recetas de litografia y dejé apuntes para
otros libros de cromotipia y heliograbado, que no se llegaron a publicar, pero que sin duda

hubiesen sido una gran aportacion al mundo de las artes graficas.
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Una observacion planteada desde angulos diversos, como la que pretendemos, no podia dejar de
ocuparse del lugar donde los profesionales adquirian la formacion necesaria para el desempeno
de la actividad. La Escuela de Bellas Artes de Malaga, que tuvo un peso muy importante en la
ciudad durante aquellos afios, conformé por primera vez una ensefianza reglada sobre el disefio
grafico que dio sus frutos proporcionando a la importante industria grafica malaguefia una gran

cantidad de profesionales bien formados.

“Los ilustrados dejan en herencia a los liberales del XIX la preocupacion por la educacion de los
ciudadanos™!. No obstante, la situacion de la ensefianza en Espafa a lo largo del siglo XIX es un
tanto desoladora. El control que la Iglesia ejerce sobre la cultura y la educacion, pese a los es-
fuerzos por eliminar o limitar el mismo por parte de los liberales, se mantiene durante todo el
siglo. Aunque se producen varios intentos de reforma educativa, la alianza de la Iglesia con los
sectores conservadores vinieron a frenar las aspiraciones de la burguesia a una ensefianza laica,
que sirviera de cauce para llevar al Estado su ideologia.

En esa situacion, tanto la burguesia liberal como el proletariado abogaban por una reforma
en la educacion, aunque por razones distintas. “Para la burguesia liberal era imprescindible la
extension de la ensefianza para combatir el irracionalismo religioso y el poder institucional de la
Iglesia sobre el aparato escolar y poder educar a las masas en su ideologia progresista, en primer
lugar; en segundo lugar, la progresiva tecnificacion de los procesos productivos exigia una mi-
nima cualificacioén de la fuerza de trabajo; y, por ultimo, los partidos progresistas consideraban
que una relativa participacion de los trabajadores en la cultura favoreceria el apoyo y la acepta-
cion del pueblo a sus promesas de reforma y a sus proyectos politicos™.

En Malaga, la situacion de la ensefianza a lo largo del siglo tampoco es buena. En 1860, el

81% de la poblacion era analfabeta. Si exceptuamos los colegios privados, adonde asistian los

I FORCADELL ALVAREZ, C.; FERNANDEZ CLEMENTE, E., “La educacién en las Constituciones espafiolas”
en Historia 16, nim. 34, 1979, p. 19.

2 DE LA CRUZ VIVES, M. A., “Panorama del pensamiento espafiol en la segunda mitad del siglo XIX” en
http://platea.pntic.mec.es/%7Emacruz/regenta/XIX.html.
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hijos de la burguesia, la escuela mantenida con fondos publicos presentaba un triste panorama.
La ensenanza primaria se impartia en las llamadas casas-escuela. Generalmente eran locales in-
salubres, repartidos por los barrios, que se hallaban en casas en las que también se encontraban
unas habitaciones para vivienda del maestro. Los poderes publicos destinaban partidas exiguas a
estos centros, siendo frecuente que, ademas, se retrasaran estos pagos. En 1880, el 80% de las
casas-escuela de Malaga eran considerados regulares o malos?.

Hasta la caida del Antiguo Régimen la ensefianza de los oficios, que es el asunto que tratamos,
se venia haciendo en el marco de los gremios. La funcidon docente queda en manos de los maes-
tros de taller, mediante la firma de un contrato de aprendizaje con el padre del aspirante. El Esta-
do se limita, a través de los veedores oficiales, a supervisar la firma y el cumplimiento de los
contratos (Carlos III, 15 de Mayo de 1788). “La consecuencia de este régimen docente, que en-
comendaba al interés privado de la educacion profesional del obrero fue deplorable, porque las
industrias, sujetas a la codicia del mayor numero, atento siempre a obtener con poco esfuerzo el
maximo rendimiento, vivian de procedimientos anticuados, que la rutina transmitia, como ense-
flanza tradicional, de unas a otras generaciones de agremiados™.

Aunque en 1787 Carlos III da una orden para que aprendices y oficiales tengan que asistir
a Academias o Escuelas de dibujo establecidas en el reino para llegar a grado de Maestro, hay
que esperar al siglo XIX para encontrar la intervencion directa del Estado en la educacion de los
obreros en las Artes y Oficios. Con la llegada de la burguesia al poder, la ensefianza en general y
en particular la de los obreros va a ser una preocupacion constante de los sucesivos gobiernos,
sobre todo los liberales. Pero esta aspiracion, queda limitada por la exigua dotacién econdmica
que se dedica a la ensefianza, tanto por parte del Ministerio de Instruccion Publica como por par-
te de las Diputaciones y Ayuntamientos En esta situacion la introduccion de talleres en las Escue-
las es una aspiracidon que va retrasdndose a lo largo del siglo.

En agosto de 1824 se crea en Madrid el Conservatorio de Artes, Museo-Escuela, que es el
primer centro en el que descansard después la ensefianza de los oficios artisticos. Este centro de-
beria contar con un depdsito o museo de objetos artisticos, y un taller de construccién. Este fue

el primer intento de crear un Escuela para artesanos.

3 ALBUERA GUIRNALDOS, A., Vida cotidiana en Mdlaga a fines del XIX. Malaga, Agora, 1998, pp. 235-240.

4 Los estudios de las Artes y los Oficios en nuestra legislaciéon. Estado actual de la ensefianza en Espaiia. Seccidon

de Informaciones, Publicaciones y Estadistica del Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes. Madrid ,1926, p
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MENU SALIR

Posteriormente, en 1849, se va dar un Real Decreto que organiza todas las ensefanzas.
Entre ellas, las de Bellas Artes de segunda, que estan destinadas a la formacion de obreros. Aqui
sera donde comencemos el estudio de la Escuela de Bellas Artes de Mélaga.

Durante la primera mitad del siglo XIX, lo obreros malaguefios tenian que formarse en
los talleres, donde entraban como aprendices. Era, por tanto, una formacion lenta e incompleta,
pues a veces los maestros ocultaban sus conocimientos como un secreto para evitar una posible
competencia. El inconveniente que ahora veremos en las ensefianzas es la falta de conocimientos

especificos de los oficios, ya que no se contemplaba la creacion de talleres.

En cuanto a la formacion profesional, se seguia con el sistema de aprendices que recibian los co-
nocimientos necesarios en el taller de un maestro, pero desde finales del siglo XVIII se trata de
crear un centro oficial en el que la ensefianza del dibujo perfeccionase los productos artesanos y
artisticos.

Esta idea se encuentra dentro del concepto de ensefianza que tienen los ilustrados, y de la
R. O. de 23-11-1787 (Carlos III). Por ésta, aprendices y oficiales quedaban obligados a instruirse
en el dibujo, asistiendo a las varias Academias o Escuelas de dibujo establecidas en el Reino,
“sin cuya circunstancia de ningiin modo debian ser admitidos a la maestria™.

En este sentido hay varias instituciones, derivadas del pensamiento ilustrado, que favore-
cen esta ensefianza del Dibujo. Una de ellas es el Real Consulado (fundado en 1785), “también
obligado por sus Estatutos en el tema de la educacion popular. Como via del fomento del comer-
cio, la agricultura y la industria, debia abrir catedras de Comercio, Pilotaje, Agricultura y Dibu-
jo™.

En 1786 tenemos noticias de clases de Dibujo impartidas por Cristobal Rodriguez, y poste-
riormente por Francisco de la Torre. Dichas clases se suprimen a raiz de la creacion del Colegio
de San Telmo (que incluia estas ensefianzas en su plan de estudios), pero la supresion fue recon-

siderada por lo util que era a todos los oficios y manufacturas’. Aun asi, al mismo tiempo, el

S Ibid., p. 7.

6 BEJARANO ROBLES, F., Historia del Consulado y la Junta de Comercio de Mdalaga. Madrid, C.S.1.C., 1947, p.
293

7PAZOS BERNAL, M. A., La Academia de Bellas Artes de Mdlaga en el siglo XIX. Malaga, Ed. Bobastro, 1987, p.
46-48.
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Consulado remunerd a ciertos maestros artesanos que acogian a algunos aprendices en sus talle-
res.

La labor del Consulado la continuaria la Junta de Comercio de Malaga, que en 1831 reali-
70 la peticion al Gobierno de abrir una Escuela de Dibujo, sin prosperar. En 1843, se intenta de
nuevo crear dicha escuela, solicitando recursos a la Diputacion, para la que José Garcia Chicano
se ofrece a impartir las clases, recibiendo como sueldo lo que vayan permitiendo los ingresos del
cuerpo. De nuevo, el asunto quedd estancado por dificultades econdmicas?.

Otra institucion de raiz ilustrada es la Sociedad Econémica de Amigos del Pais, fundada en
Malaga en 1789. También en sus estatutos se recoge la idea de establecer, ademas de escuelas
generales, la de dibujo, en la cual serd instruida la juventud gratuitamente. En 1820, una comi-
sion de este organismo redacta un informe sobre las posibilidades de abrir en Mélaga una escuela
de dibujo, que es remitida a la Diputacion pero sin resultados favorables.

Por ultimo, en esta misma linea, encontramos el Liceo, en 1843, “una institucion de libera-
les que heredan el entusiasmo de los ilustrados, su fe en la regeneracion y la evolucion social™,
que consideran la ilustracién como panacea para el progreso en todos los ambitos. También aqui
se crea una clase gratuita de dibujo, pero no debi6 de tener ninguna influencia en la formacion de
los artesanos ya que, ademads, al poco tiempo se crea la Escuela de Bellas Artes.

En resumen, en toda la primera mitad del siglo XIX, solo el Dibujo se considera impres-
cindible para la formacion de artesanos. Incluso cuando se crean las Escuela de Bellas Artes de

segunda'?, se sigue en esta tendencia.

8 Ibid., pp. 55-56.
9 Ibid., p. 8.

10 Las Escuelas de Bellas Artes de segunda son las dedicadas a la formacion de los artesanos, mientras que las de

primera eran las dedicadas a la formacion de pintores, escultores, grabadores... artistas, en definitiva.
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En Maélaga, la ensenanza profesional de los obreros y, concretamente, de la litografia, s6lo se po-
dia recibir en talleres particulares, por lo que la mayoria de las veces esa formacion era incom-
pleta y lenta. Esto era asi, entre otras cosas porque a los maestros no les interesaba formar a po-
sibles competidores. De ahi, la importancia que va a tener la creacion de la Escuela de Bellas Ar-
tes. Esta se funda en 1851 al amparo del R. D. de 1849 por el que se reorganizaban todas las en-
sefanzas.

Las Escuelas de Bellas Artes de segunda, como es el caso de Mélaga, dependen economi-
camente de Ayuntamientos y Diputaciones, por lo cual, desde su fundacion hasta 1898'! serd una
continua lucha por adaptarse a las consecutivas reformas que se produciendo en la legislacion
espafola. En esas reformas, que reorganizaban las ensefianzas profesionales, siempre se dejaba
una puerta abierta para que las Escuelas de Bellas Artes pudieran adherirse. El problema era que
los gastos tenian que ser sufragados por Ayuntamientos y Diputaciones, de manera que, al final,
los profesores siempre se ofrecian a impartir las nuevas enseflanzas gratuitamente, o con un coste
minimo, Aun asi, en muchos casos no se aceptaron. Por eso, los decretos de 1900 y 1910 seran
importantisimos. De esta forma vemos que, en Malaga, ademés de los problemas que tenia toda
la ensefianza profesional en Espafia, se suma el escaso presupuesto que dedican las instituciones
locales y provinciales.

En relacion con el magisterio de la Escuela de Bellas Artes y la litografia podriamos dis-
tinguir varios periodos:

1) Desde la creacion de la Escuela en 1851 y la primera propuesta de reforma de B. Ferrandiz
(1869). Durante esta época no existe una enseianza especifica de dicha materia, pero si una
posible influencia en la formacién de los litografos. Por un lado, tres de los profesores funda-
cionales —Garcia Chicano, Maqueda y Rojo— tienen conocimientos de litografia. Garcia Chi-

cano, segiin Peman, fue el que la introdujo en Cadiz'% Maqueda, segiin expresa él mismo en

1 En esta fecha las Escuelas se incluyen definitivamente en los Presupuestos Generales del Estado. En 1900 se re-

funden con los de Artes y Oficios, con el nombre de Artes e Industrias.

12 PAZOS BERNAL, M. A., op. cit., p. 80.
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escrito dirigido al Marqués de la Paniega'?, fue el primero en introducirla en Malaga y tenia
taller abierto al publico; Rojo, por su parte, se formé en la Academia de dibujo de Maqueda y
trabajo como ayudante en su taller de litografia'4. Ademas, en las ternas, que la Academia
votd en Junta General el 30 de Diciembre de 1850 para la provision de plazas de profesores,
figura Chaman'> en la de Dibujo Aplicado.

Las ensefianzas dirigidas a los artesanos estaban pensadas como una formacion basica
artistica. Les ensefiaban dibujo y modelado como una herramienta complementaria para sus dis-
tintos oficios. Por otro lado, los litdgrafos tenian que saber dibujar y seguramente muchos se
forman en las aulas de la Escuela. Asimismo, los modelos que copiaban en la clase de Figura son
laminas litografiadas'®,

2) A partir de las propuestas de reforma hechas por Ferrandiz, en las que hay una alusion clara a
la litografia y se habla de la técnica especifica. Este periodo coincide con la introduccion de
la cromolitografia en Malaga, que es una técnica mas complicada y, por tanto, la competencia
con los extranjeros seria mas dura. Aqui posiblemente tenga también importancia la clase de
Acuarela, impartida por Ferrandiz, que seria fundamental para los cromolitografos.

3) A partir de 1886, en que se hacen unas propuestas por parte de Antonio Galbién para la crea-
cioén de una Escuela de Artes y Oficios, hasta 1900. Desde la desaparicion de Maqueda y Fe-
rrandiz no encontramos muchas referencias explicitas a la litografia. Solamente en el curso
1894-1895 aparece una acta de “Dibujo industrial con aplicacion a la Litografia y Figura

diurna”, con 18 alumnos y firmada por Galbién (presidente), Martinez de la Vega (vocal) y J.

13 El escrito dirigido a José Freiiller dice “Al contestar al oficio de Vd. sobre antecedentes de mis méritos, me en-
cuentro en la embarazosa posicion de tener que referirme a la notoriedad con que he ejercido, con aceptacion tal vez
no merecida, los ramos de Bellas Artes de Pintura al 6leo, Miniatura y Grabado en hueco y talla dulce y litografia,
en la cual tengo la lisonjera creencia de haber sido el primero en Espafia que ha trabajado en ella, pues no tengo no-
ticias que desde fines del afio 1819 hasta el del 22 en que sali6 a la luz en mis prensas el retrato de Rossini otro al-

guno haya publicado nada [...]”.

14 En la hoja de servicios, firmada por Antonio Jurado (Secretario) y Maqueda (Director) el 15 de abril de 1862 dice:
”Fue discipulo del profesor D. Antonio Maqueda, y con el mismo se dedico al Dibujo Litografico en el estableci-
miento de mencionado Sr”.

15 Trabaja como litografo en Mitjana y hace litografias en el Guadalhorce. También trabajara en Santigosa (Sevilla).
16 Ferrandiz en la propuesta de reforma que hace en 1869 dice refiriéndose a la didactica establecida que el alumno
“cuando pasa afios enteros en imitar como un autémata los cuadritos que hizo un litografo”. Se referia a las laminas
utilizadas en dibujo de Figura: cuadros de Vernet, reproducidos por Julien; y la coleccidn de litografias representan-

do las principales obras del Museo Nacional de Pinturas, donadas por el Ayuntamiento en respuesta a la peticién de

la Academia en Mayo de 1857. A.A. Libro de 1859 a 1874, fols. 158 y 159, sesion del 3 de Mayo de 1857.
198



Ponce (secretario)!’. En esta clase de dibujo de Figura diurna era donde Rojo habia ejercido
su enseflanza de litografia y es posible que se hubiese mantenido todos estos afios, aunque
sin hacer referencia en las actas. Ademas, durante todos los afos finales de siglo, aparecen en
las actas de alumnos algunos de los litografos mas representativos de los afios posteriores. En
1895, Nogales toma posesion de la Catedra de Dibujo de Figura y expresa su intencion de
cambiar el método, para lo que pide nuevo material: una coleccion completa de 67 originales,
copiados de los maestros de todas las épocas y de todas las escuelas, seglin el catalogo de la
casa Goupil y Cia. de Paris y dos colecciones de fragmentos, torsos y retratos completos, ca-
da coleccion de 70 planchas del catalogo de la casa Goupil.

4) Desde 1900, afio en que la Escuela pasa a denominarse de Artes e Industrias y, sobre todo, a
partir de 1904, cuando se crean talleres, en concreto el taller de litografia y fotograbado, bajo
la tutela de D. Joaquin Gutiérrez Diaz, cuya entrega y dedicacion tanto a la ensefianza como
a la investigacion le convierten en uno de los personajes mas importantes de principios del s.

XX en el mundo del disefio grafico en Malaga.

Como consecuencia del espiritu ilustrado y del creciente desarrollo de la industria, se ve la nece-
sidad de crear una ensefianza para la formacion de los trabajadores industriales. Esta ensefianza
se creara por R.D. el 31 de Octubre de 1849 que organiza los estudios artisticos dentro de las Es-
cuelas de Bellas Artes, dependientes de las Academias del mismo nombre!3.

Dichos estudios se dividen en superiores (dedicados a la formacion de artistas) y menores
(dirigidos a la formacion de artesanos y trabajadores de la industria). En las escuelas de segunda,
a la que pertenece la de Malaga, s6lo se podrian impartir los estudios menores, aunque en el

mismo decreto de fundacion se contemplaba la posibilidad de acceder a los superiores!'®. Esto va

I7EI R. D. de 20-8-1895 reorganizaba las ensefianzas de obreros en :
1. Estudios Generales, dentro de los cuales estaba la asignatura de Dibujo de Adorno y Figura Aplicado a todas las
Artes Decorativas.

2. Estudios Profesionales, s6lo en Madrid.

18 Real Decreto del 31 de Octubre de 1849 por el que el Ministerio de Comercio, Instruccion y Obras Publicas esta-

blece un nuevo plan de estudios, siendo su titular el ministro Manuel Seijas Lozano.

19 R.D. de 31 de Octubre. Capitulo VI, Art. 39: “Cuando en una academia de segunda clase los adelantos de los es-
tudios menores fueren conocidos, y el nimero de los alumnos y las demads circunstancias lo reclamen, podra el go-
bierno concederles los estudios mayores, menos el de maestro de obras, para el cual solo seran habiles las academias

de primera clase”.
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a crear unas expectativas y por tanto una confusion, que va a ser la caracteristica de las escuelas
y concretamente de la de Malaga a lo largo del siglo XIX.

Desde el primer momento, los profesores y académicos se ofreceran a dar clases de am-
pliacién en sus distintas asignaturas para ir creando las ensefianzas propias de los estudios supe-
riores. En muchos casos se ofrecen gratuitamente y en otro con pequefias compensaciones o
nombramientos de ayudantes, pero siempre haciendo que los gastos sean minimos, ya que ten-
drian que ser sufragados por el Ayuntamiento y la Diputacion, instituciones que en esta época no
estaban sobradas de recursos. Como ejemplo de esto podriamos citar el escrito que el dia 1 de
diciembre de 1877 dirige el Claustro al Ministro de Fomento quejandose de que las Corporacio-
nes Provincial y Municipal adeudan al profesorado veintidés mensualidades, asi como habian
tenido que cerrar el centro porque se les habia cortado el suministro de gas?.

De la necesidad de estas ensefianzas nos hablan los discursos pronunciados con motivo de la
inauguracion y la apertura de los primeros cursos y se esgrimen tres razones fundamentales:
1. el desarrollo de la industria
2. la competencia con los extranjeros, que estan mas preparados y
3. laregeneracion social.

Con respecto al primer punto, el Marqués de la Paniega, Presidente de la Academia, decia
en su discurso inaugural: “estos estudios son mas necesarios que en parte alguna de nuestra po-
blacion, donde de algunos afios a esta parte se le ve en un progreso rapido, tanto en las mejoras
en las obras de los artesanos cuanto por las muchas fabricas que se estan creando”. En la misma
linea, el Sr. Acosta manifiesta en el discurso de clausura de este primer curso: “Los incalculables
beneficios que estos establecimientos deben producir, no se limitan exclusivamente, a pesar del
nombre que llevan, a los elementos de las Bellas Artes, conocidas bajo el nombre de artes libera-
les. El objetivo es méas amplio, de una utilidad mas general, y de una necesidad mds urgente. Se
trata de el aumento de las clases industriales, del mejoramiento de las manufacturas y productos
de las artes mecénicas....” Hay que tener en cuenta que es la época de expansion de la industria
y el comercio malaguefo.

Con relacion a la competencia de los extranjeros, el Sr. Acosta en el discurso de clausura
del curso 1851-2 plantea que “no obstante hallarse entre nosotros algunos maestros que, traba-
jando de pura practica, producen alguna que otra obra digna de competencia con las extranjeras,

aunque muchas veces echemos de menos el buen gusto, por falta de una educacion preliminar y

20 A, E. A. . Escrito dirigido al Exmo. Sr. Ministro de Fomento.
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propia del arte”.

Es evidente el temor a la competencia de los extranjeros que, debido a la abolicion de las
ordenanzas gremiales y la apertura del comercio, unidas a la deficiente preparacion de los arte-
sanos espafioles, propician que cada vez con mas frecuencia se instalen extranjeros en la ciu-
dad?'. El propio Acosta hace referencia en el discurso de apertura del curso 53-54, exponiendo
que desde el 6 de diciembre de 183672 habian sido abolidas las ordenanzas gremiales, permitien-
do “que todos los espafioles y los extranjeros avecindados en la monarquia, pudiesen establecer
las fabricas 0 artefactos que les acomodase, siempre que se sujetasen a las reglas de policia, y
ejercer cualquiera industria u oficio sin necesidad de examen, titulo 6 incorporacion de los gre-
mios respectivos”. Al final del discurso exhorta a los alumnos a seguir estudiando y dice: “;Qué
se diria si el pueblo, que no habiendo dudado en tantas ocasiones derramar profusamente su san-
gre por sostener su independencia civil, quisiese estar por mas tiempo bajo la dependencia inte-
lectual extranjera. ;Es por ventura mas onerosa y humillante la servidumbre corporal, que la
proveniente de la superioridad del saber. ;Serd nuestra inteligencia inferior a la de los hijos del
Tamesis y el Sena. jQué absurdo!”

En esta misma linea podemos encontrar otras muchas manifestaciones, por ejemplo las
de Ferrandiz en el escrito dirigido a la Academia Provincial de B.A. de Malaga el 13 de diciem-
bre de 1869, proponiendo la reforma de las ensefianzas. Cuarenta afios después, D. Benito Vil
en el discurso del aniversario de la fundacion hacia referencia a los beneficios alcanzados con la
ensefianza que se daba en la Escuela: “Los que alcanzamos aquellos tiempos, y sabemos que en
Malaga, cuando habia de decorarse alguna habitacion y cuando en personas de buena posicion al
crear nuevas familias para el mobiliario de sus casas tenian que recurrir al extranjero.... y hoy
vemos que nada de esto es necesario sino que de nuestra ciudad se exportan preciosidades artis-
ticas en muebles y objetos de arte”.

Por ultimo, con respecto a la regeneracion social, el Sr. Acosta en el discurso de apertura
del curso 1853-4 expone: “En medio de este aumento rapido de poblacion, las ocupaciones fae-
neras y transitorias del comercio, ni las ocupaciones agricolas suministran un motivo suficiente
de entretenimiento y subsistencia a la clase menestral. ;A qué causa sino 4 esa debemos atribuir

principalmente ese enjambre de hombres de todas edades, mujeres y chiquillos, que a falta de

21 Ya se ha comentado la presencia de profesionales extranjeros en el capitulo dedicado a los litografos.

22 Se restablecia el Decreto de las Cortes de 8 de Junio de 1813, que posteriormente habia sido abolido por Fernan-
do VIl el 15 de Junio de 1815.
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otra ocupacion divagan por nuestras calles vendiendo futezas de mil géneros, y amaestrandose
constantemente en la cenagosa escuela de la estafa y la inmoralidad’? Y no se nos diga que esas
son propensiones del cardcter nacional ni provincial; falta para que esta suposicion pudiese de-
mostrarse, el que hubiese ocupaciones de otro género, en las cuales las personas a que aludimos
pudiesen buscar su alimento”.

En la misma linea se manifiesta el claustro de profesores en su escrito dirigido al Minis-
tro el dia 1 de diciembre de 1877 exponiéndole la situacion critica por la falta de recursos por la
que pasa la Escuela, ya que habiendo cortado el suministro de gas “la Escuela de Bellas Artes de
Malaga queda cerrada de hecho y los ochocientos alumnos que a ella asisten, pertenecientes a la
clase obrera en su mayoria, se han visto en la precision de abandonar el local donde recibian ins-
truccion. El tiempo que después del trabajo del dia empleaban en ilustrarse, prestando un verda-
dero servicio al pais, tan falto de obreros e industriales inteligentes, lo pasaran mafana quizas
encenagados en el vicio y la espantosa cronica de los crimenes que produce la ignorancia que en
la actualidad nos aterra, crecera en vez de disminuir”.

En la propuesta de la reforma del plan de estudios, efectuada por Ferrandiz en 187823 de-
cia: “El corazon de todo honrado patricio se oprime dolorosamente ante el espectaculo que de
continuo se presencia en los talleres particulares; alli se ven pobres nifios raquiticos las mas ve-
ces, servir de criados a cambio de una ensefianza lenta e incompleta.

El aprendizaje en general comienza siempre por una bochornosa servidumbre, y el apren-
diz convertido en mandadero de la casa, ya ejerce las funciones de nifiero ¢ ya y esto es peor,
sirve de mozo de cordel llevando sobre sus débiles hombros cargas que vician ¢ destruyen su
desarrollo fisico. He aqui, no hay que dudarlo, la causa principal de que la mayor parte de los
padres rehuyan enviar a sus hijos 4 pasar por tan menguada escuela; de suerte, que solo aquellos
que nacidos en las clases mas infimas de la sociedad estan acostumbrados desde la nifiez a la mi-
seria y a los malos tratos, pueden hoy aceptar el aprendizaje, privando por esta causa a las Artes
y Oficios del concurso de las clases mas instruidas y acomodadas, de aquellas de donde precisa-
mente debieran salir los verdaderos obreros aptos e inteligentes, que el padre que no puede dar
una carrera a su hijo, al optar entre el bochornoso aprendizaje o la afrentosa holgazaneria.

Vacila largo tiempo, y estas vacilaciones, dan por resultado innumerables vagos, preten-

dientes sin méritos, miserias ocultas y crimenes inevitables. Pongase el aprendizaje en condicio-

23 Memoria de la Exposicion dirigida a las Excmas Corporaciones Provincial y Municipal de Malaga y presentada a

la Academia el 14 de Setiembre de 1878 por D. Bernardo Ferrandiz y Badenes.
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nes dignas y sera dificil hallar una juventud pronta & pechar con cargas que envilecen; se veran
entonces las plazas publicas menos concurridas de alborotadores, de estafadores, de tahures;
porque el hombre que tiene un oficio, prefiere siempre el producto de un trabajo honroso y pro-
porcionado a sus fuerzas e inteligencia, que ostentar una levita raida y vivir entre el hambre y
prisiones, fluctuando de la miseria al oprobio. Se hace preciso, pues, que el aprendiz encuentre
una enseflanza completa, tan completa cuanto sea necesaria y que al darsela se le considere, se le
atienda con el trato propio y decoroso del que desea instruirse y ser util a sus semejantes y a si
mismo; que entre aquel que estudia el derecho, la medicina o no importa qué ciencia, y el que
desea aprender a cepillar madera, colocar ladrillos 6 trabajar el hierro, no exista mas diferencia
que la necesaria en el método de ensefianza, y asi como los primeros encuentran universidades e
institutos donde estudiar, es necesario que los segundos encuentren escuelas de Artes y Oficios y
talleres practicos donde aprendan cientificamente".

En la misma linea de lo anterior, D. Benito Vila terminaba su discurso de apertura del
curso 1854-5 con las siguientes palabras: “[...] llega el s. XIX trayendo la fe para el porvenir, y
encomendandonos la dificil empresa de la educacion de los hijos del pueblo, para que el nombre
de estas Escuelas anuncie a los siglos venideros la grandiosa obra de la regeneracion social”.

Curiosamente, aunque las Escuelas de segunda tenian una ensefianza dirigida a los arte-
sanos y trabajadores de la industria, no contaban con ensefianzas practicas en talleres. Las asig-
naturas oficiales eran: Aritmética y Geometria, Dibujo de Figura, Dibujo Lineal, Dibujo Aplica-
do a las Artes y a la Fabricacion y Modelado. Estas asignaturas estan pensadas para dar una for-
macion general artistica, como complemento a los oficios artisticos, pero de ningin modo tienen
el caracter de formacion especifica en ningun oficio concreto. En este sentido se expresaba D.
Juan O-Neille** en su discurso pronunciado en la sesion del 13 de octubre de 1867: “Noble y su-
blime es el Buen Gusto y lo Bello: noble y sublime el afan de comprenderlo, y el deseo de pro-
ducirlo. Este ha sido principal mévil de las Academias de Bellas Artes, difundir, propagar, fo-
mentar y proteger cuanto a este fin conduzca, en sus Escuelas puede brotar esa rica fuente; pero
tenedlo bien presente, sus ensefianzas... no podrian ser nunca mas que unas ensefianzas prepara-
torias.

Preparacion, elemento, ensefianza, estudio... base, sefiores... base nada mas.

24 D. Juan O-Neille era Académico corresponsal de la Real Academia de las Tres Nobles Artes de S. Fernando. Indi-
viduo nato de la Comision Provincial de Monumentos Historicos y Artisticos, y Secretario General interino de la

Academia de Bellas Artes de las Baleares.
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El alumno no puede ni debe considerar la ensefianza que recibe en tales Escuelas, mas
que como una especie de guia para indicarle la senda que debe seguir en el intrincado y oscuro
laberinto del estudio del Arte, para alcanzar el conocimiento del Buen Gusto, y manifestar por
medio de sus obras el sentimiento de lo Bello™.

Asimismo, afirmaba que el término de su formacion tenia que efectuarse en talleres y “a
veces los trabajadores locales eran relegados por extranjeros”.

A pesar de todo lo expuesto, durante este periodo se formaron en la Escuela algunos de
los litdgrafos mas conocidos en afios sucesivos. Por ejemplo, en el curso 1853-4 estaban matri-
culados en Dibujo de Figura alumnos como F. Gutiérrez o J. Roman. Es logico que una industria
que se nutria de dibujantes, echase mano de los que cada afio se formaban en la Escuela y que los
aprendices de litografia acudiesen a sus aulas para completar su formacion. También es posible
que profesores como Maqueda, Rojo o Garcia Chicano aconsejasen a los futuros litografos, aun-
que no existiera ninguna ensefianza especifica.

El hecho de que en las mismas escuelas conviviesen estudios elementales y superiores
hace que desde 1868 y 69 los académicos de S. Fernando elevasen peticiones para que se creara
una Escuela de Artes y Oficios, cosa que se consigue en la R. O. de 5 de Mayo de 1871, por la
que se crea en Madrid una Escuela de A. y O. en el Conservatorio de Artes. Las dos peticiones de

Ferrandiz del plan de estudios son un reflejo de la situacion de la escuela de Madrid.

Por R. O. de 10 de Agosto de 1867 se crea la Catedra libre de Pintura y Copia de Cuadros. Para
cubrir esta plaza se nombra como interino a F. Prats, pero el 6 de septiembre de 1867 se saca a
oposicion en La Gaceta de Madrid, y es ganada por Ferrandiz. La creacidon de esta asignatura
debio6 ser muy importante para los cromolitografos.

Durante este periodo se va a plantear la ensefianza de la litografia de manera especifica
en las dos propuestas de reforma hechas por Ferrandiz. Las causas de esta preferencia por la li-
tografia pueden deberse a varias razones: la importancia que empieza a adquirir la industria lito-
grafica en Malaga®®> que a partir de estos aflos tiene una demanda creciente por parte de los in-
dustriales y exportadores; la existencia de varios litdgrafos en el Claustro (el propio Ferrandiz

entre ellos), la cercania de ésta a la pintura...

25 Por estos afios se introduce la cromolitografia en Malaga. Esta técnica era mas complicada que la anterior —que
podia desarrollarla cualquier pintor con unas ligeras nociones— ya que el oficio de cromista era muy especifico. Los

franceses empiezan a presentar trabajos que los malaguefios dificilmente pueden igualar.
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La reforma de las ensefianzas artisticas para obreros de la industria, con talleres especifi-
cos, tal como se hacia en el extranjero, se venia planteando desde hacia tiempo. La Escuela espe-
cial de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid lo habia propuesto al Gobierno el 25 de Noviem-
bre de 1868 y lo vuelve a plantear el 27 de Septiembre de 1869%¢. “El ejemplo de otros pueblos
proximos, que, como Francia e Inglaterra, empleaban ya cuantiosas sumas en sus Escuelas de
Artes y Oficios, estimularon, sin duda, al Gobierno para realizar un intento de organizacion de
estas ensefianzas, si bien reducido a las necesidades de la Corte™?’. A tal efecto, el 5 de mayo de
1871 se publico el decreto en virtud del cual se creaba la Escuela de Artes y Oficios en el Real
Conservatorio de Artes?®. Las ensefianzas debian de ser todas esencialmente practicas y aplicadas
a las artes e industrias.

En la linea de estas peticiones realizadas por la escuela de Madrid es donde habria que
encuadrar la primera propuesta de reforma hecha por Ferrandiz. El 13 de diciembre de 1869 se
dirige a la Academia exponiendo un plan de reforma con tres apartados:

El primer, referido a la didéctica artistica: que el alumno no se limite a copiar modelos,
sino que haga ejercicios de memoria.

El segundo, la creacion de cuatro nuevas asignaturas, tres para completar los estudios su-
periores y la cuarta la de litografia (en la propuesta aparece en primer lugar). La utilidad de “la
practica de la litografia queda demostrada en la necesidad en que se ven gran nimero de alumnos
de la clase de Figura que después de haber estado mucho tiempo copiando estampas y pasar un
largo aprendizaje en casa de un litografo donde generalmente se les ensefia tarde y mal por falta
de la necesaria direccion, llegando a ganar jornales exiguos por su incompetencia, obligan a los
jefes de los Establecimientos a buscar mejores obreros en el extranjero con mengua de la Escue-
la. Creando esta asignatura podria corregirse este defecto. La direccion de ella debera ser de car-
go del Profesor de dibujo de la Figura; y si lo que no es de esperar no se dignara aceptar este car-
go, la admitira el exponente”. Por primera vez nos encontramos con la propuesta de una ense-

flanza practica para los artesanos de una industria que estaba en auge en Malaga (con casas como

26 En la Escuela de Madrid la peticion de separar las ensefianzas de obreros y las superiores también se debia a que

los primeros congestionaban las aulas de dibujo en los cursos preparatorios que eran comunes a artistas y artesanos.
27 Los estudios de las Artes y los Oficios... op. cit., p.

28 El Real Conservatorio de Artes habia sido creado el 24 de agosto de 1824 por R.O. del Departamento de Hacien-
da. Por disposiciones dictadas en los afios posteriores (25-12-1825 y 16-1-1826) en los Conservatorios d Artes se

crean las asignaturas de Geometria, Fisica, Mecanica y Quimica aplicada a las Artes.
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Mitjana y Fausto Muifioz) y demandaba una mano de obra cualificada que tenia que cubrir con
extranjeros.

El articulo 3°, que el propio Ferrandiz calificaba como “mas trascendental”, tenia “por
objeto llevar la ensefianza de las Bellas Artes a todos los establecimientos que tengan necesidad
de ella” asi como “crear un centro practico de todas las industrias que tienen por base las Bellas
Artes, seria una cosa magnifica como utilidad y resultados pero a mas de las dificultades de su
organizacion, habria la de los numerosos gastos que originaria y después de todo ;Quién sabe si
el estudio a que se le diera mayor importancia y desenvolvimiento seria el més 1til en la locali-
dad? El exponente ha creido encontrar una inmensa escuela practica. Cada taller, en efecto, sera
una clase donde se podra aplicar el arte a la industria.”

O sea que la propuesta consistia en que los profesores de las distintas asignaturas asesora-
sen a las industrias, si estas lo requerian. Pero lo mas interesante es que para lo que €l se ofrecia
explicitamente era para “la direccion de las cromolitografias que es la que naturalmente le co-
rresponde’™®. Efectivamente, la clase de colorido era fundamental para los cromolitografos, que
tenian que analizar los originales y hacer la seleccion de colores para realizar las distintas plan-
chas. Ademas, Ferrandiz habia tenido contactos con la cromolitografia antes de venir a Malaga
como por ejemplo, la estampa perteneciente a la coleccion de Las Barracas, La visita a la nodri-
za, firmada por Ferrandiz en 1864.

A pesar de que la propuesta fue aceptada por la Academia, parece que ninguna de estas
reformas se llevo a cabo en los afos siguientes. Tal vez Maqueda, en su clase de Figura, orienta-
se a los dibujantes litografos, pero no de manera oficial.

Las causas pueden ser varias: Ferrandiz marcha a Italia entre los afios 73 y 75. Por otro
lado, su situacion personal no debia ser la mas deseable puesto que la catedra de Pintura y copia
de Cuadros Antiguos que ¢l ocupaba no pertenecia a los estudios oficiales reconocidos a la Es-
cuela, por lo que en el afio 75 pide a la Academia ser trasladado a Dibujo Aplicado a las Artes.
No lo consigue, pero su asignatura pasara a llamarse Colorido y Composicion en el afio 76, y en
el 78 sera clasificado como Catedratico de Estudios Superiores.

El 9 de diciembre de 1876, los profesores de estudios elementales de la Escuela de Mala-
ga presentan una instancia al Presidente de la Academia en la que “ofrecen ampliar sus asignatu-
ras en tal forma, que preparaban los medios de plantear méas tarde la ensefianza completa de Ar-

tes y Oficios, ofreciéndose generosamente sin pedir aumento ninguno en sus haberes y suplican-

29 A.E.A. escrito autografo de B. Ferrandiz dirigido a la Academia el 13 de Diciembre de 1869.
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do tan solo, se les entregase una parte del material necesario a estas ampliaciones, cuyo coste
total era el de siete mil quinientas pesetas™. Tampoco esta instancia dio ningun resultado prac-
tico, tal vez por la penuria econémica (el 1 de diciembre de 1877 se le debian al profesorado 22
mensualidades).

En estas fechas ya era evidente la necesidad de formar a los obreros de las industrias para estar al
nivel europeo. Las ideas de Ruskin y Morris habian ido calando y un reflejo de ellas lo tenemos
en las palabras pronunciadas por D. German Herndndez Amores, catedratico de la Escuela de
Artes y Oficios de Madrid en la apertura del curso 1877-8: “En nuestros tiempos la ciencia ha
prestado grandes elementos a la industria, entre otros la maquina, que multiplica los productos;
pero como todo bien humano tiene su lado malo, la maquina engendra la monotonia. El arte esta
llamado a neutralizar éste defecto con sus mas bellas y escogidas formas; asi que nunca como
ahora ha sido necesaria la unién de la ciencia y el arte, que en mi concepto deben recorrer como
hermanos, de la mano, el largo, infinito camino del progreso’!.

Palabras éstas que se asemejaban a la vision de la sociedad desde un impecable cuadro
utdpico’? de los precursores de, entre otros, el Arts & Crafts®3. Dentro de este contexto en el afio
1878, siendo Ferrandiz director, en la Escuela de Malaga se va a producir otra propuesta de re-
forma que canalizard las dos aspiraciones que el Claustro venia manifestando, simultaneando los
estudios Superiores y los de Artes y Oficios.

Previamente se acuerda con el profesorado las materias que estaban dispuestos a impartir.
En el Claustro del 6 de septiembre de 1878, y en contestacion al requerimiento hecho por Fe-
rrandiz, D. Antonio Maqueda expone: “Considerando que en la actualidad es una necesidad para
el profesorado, que se encuentra animado del mejor deseo de contribuir en cuanto le permitan
sus conocimientos a la marcha que en todos los paises civilizados se nota hacia el progreso in-

dustrial, como uno de los tres elementos que contribuyen a su riqueza, engrandecimiento y bie-

30 Memoria de la Exposicion dirigida a las Excmas Corporaciones Provincial y Municipal de Mélaga y presentada a

la Academia el 14 de Setiembre de 1878 por D. Bernardo Ferrandiz y Badenes.

31 “La industria en la antigiiedad”. Discurso leido en el Conservatorio de Artes, Escuela Central de Comercio, Artes

y Oficios en la apertura del curso 1877-8 por D. German Hernandez Amores.
32 MORRIS, W., Noticias de ninguna parte. Barcelona, Ediciones Abraxas, 2000.

3 El Arts & Crafts fue un movimiento que nace en Inglaterra a finales del siglo XIX. Surge como reaccién contra el
primer estilo industrial, que se habia desarrollado en Inglaterra a lo largo de esa centuria, el llamado estilo victoriano
al que consideraban de mal gusto. Esa reaccion se denominé Arts and Crafts, Artes y Oficios, ya que pretendio ele-
var la dignidad social y estética del disefio y de todas las artes aplicadas, integrandolas en un entorno arquitectonico

armonioso y bello.
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nestar, sin dejar por esto de alentar a los que estan llamados a ser verdaderos artistas, pues sabido
es que la Agricultura, Industria y Comercio dan la superioridad material a las naciones y los ver-
daderos artistas, su gloria; sin extenderme mas en los preambulos y abundando en estas ideas,
tengo el honor de proponer al ilustrado criterio de este Claustro el establecer en la clase de dibu-
jo de Figura, que desempeiio, una seccion para la ensefanza practica de dibujo a la pluma con
aplicacion especial a la litografia.

También me propongo dar lecciones tedrico practicas al mismo fin, dando a conocer en

ellas las circunstancias y fendmenos que son causa muchas veces del entorpecimiento y mal éxi-
to en los resultados litograficos. Ofrezco también escribir un pequefio resumen de estos conoci-
mientos, propios para los obreros y dibujantes litograficos, que pondré a disposicion de mis
alumnos.
Para llevar a cabo tan utiles ensefianzas —prosigue Maqueda—, se necesita una coleccion de dibu-
jos de los S.S. Colet y Julien®* que se encuentran de venta en Paris. Renovar todo el material de
ensefianza de la Clase de Figura, pues no solamente es insuficiente, si que perjudicial el que hoy
existe; para esto bastaria la adquisicion de dos colecciones.

En cuanto al material necesario para la ensefianza practica de la litografia, como hay que
partir de la base de tener un local del que hoy no puede disponer la Escuela, me reservo de pre-
sentar su detalle, pudiendo desde luego anticipar al Claustro que con la cantidad de 1250 pts.
opino que bastaria para comenzar, de manera que se obtuviesen los resultados apetecidos™>.

A continuacion tomo la palabra D. Francisco Rojo, ayudante de la misma asignatura, ex-
presando que “ademas de obedecer todas las ordenes que le diere el profesor de su asignatura,
aun cuando estas aumentasen su trabajo por cima de las obligaciones que tiene contraidas por su
cargo, ofrece personalmente ensefiar a los alumnos que lo soliciten la escritura al revés, propia
para estampar en litografia (escritura) de que tanto uso se hace y con aplicacion a letras de cam-

bio, documentos publicos etc.

34 Julien (Bayona 1802- 1871): pintor, dibujante y litdgrafo, alumno de Gros. Alrededor de 1840 se dedica a realizar
litografias comerciales. Posteriormente se consagra a los cursos de dibujo utilizados por los alumnos de David y de
Ingres en su enseflanza. Asi transmite recetas de taller sacadas de los grandes pintores, de fragmentos pedagogicos,
figuras vestidas o desnudos académicos. Publica albumes copiados de camafeos, de estudios de lineas o difumina-
dos, de santos de temas de género, de modelos de manos y pies. En 1864 todavia firma una coleccion de 191 plan-

chas “Estudios del Antiguo”.

35 A.E.A., Acta del Claustro del 6 de Septiembre de 1878.
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Declaro que el material necesario para esta enseflanza debe ir incluido en el que se pro-
ponga para la practica de la litografia; pero que sin embargo, en su sentir, se podia desde luego
comenzar a dar las lecciones que proponia al claustro puesto que los primeros ejercicios pueden
hacerse sobre papel”°.

Las propuestas hechas por Maqueda y Rojo fueron aprobadas por unanimidad y se encar-
g6 al Sr. Director que hiciese las gestiones necesarias para la adquisicion del local y el material,
preferentemente las colecciones de dibujos. En la Memoria Exposicion dirigida a las Excmas
Corporaciones Provincial y Municipal con fecha de 14 de septiembre de 1878, se materializa la
propuesta de la reforma. Después de la justificacion de la necesidad de estas ensefianzas, pasa a
la exposicion del plan de estudios. Por un lado se completan las asignaturas de estudios superio-
res. Por otro se establecen las asignaturas de Artes y Oficios, con la ampliacion de las asignaturas
tedrico-graficas, y la creacion de cinco talleres (uno de ellos de litografia).

Referente a la litografia, que es la materia que nos interesa, el plan de estudios quedaria de la si-
guiente manera:

Dos afios de estudios teoricos, comunes a todos los oficios. Y dos cursos de especialidad —tercer
y cuarto afios— con asignaturas graficas y manuales:

Tercer afio. Curso grafico: Dibujo de Figura. Curso manual: manejo de las prensas para estampar
y practica de todos los mecanismos propios de este arte.

Cuarto afio. Curso grafico: Dibujo a la pluma y escritura. Curso manual: Dibujo sobre piedra y
practicas cromolitograficas.

En el articulo 9 especifica que “si la practica demostrase que no es suficiente el tiempo
marcado en este programa, se ampliaran en un afio mas los estudios graficos y manuales”. Una
vez concluidos los estudios y tras un examen general teorico-practico, se le expedira el titulo de
obrero en el Arte u Oficio respectivo.

Otra de las novedades que se plantean es la de los premios o ayudas de estudios. Tras una
“oposicion” entre los alumnos de 3° curso se darian unos premios consistentes en “una asigna-
cion de dos a ocho reales diarios que se entregard semanalmente al premiado durante el segundo
curso manual”.

Por ultimo, una vez acabados los estudios y tras una nueva oposicion se podria “optar a

una pension de mil quinientas pesetas” que “durard un solo afio y que los agraciados deberan

36 1d.
209



MENU SALIR

disfrutar en el extranjero”. En el caso de los litografos, en Berlin. En cuanto a los conocimientos
que deben acreditar los aspirantes a profesores de practicas, son los siguientes:

Para litografia: “Manejo practico del lapiz litogréafico, del pincel y la pluma sobre la pie-
dra. Conocimientos generales de caligrafia, practicas de la estampacion, tanto en una sola tinta,
como en varias para formar los cromos. Conocimientos de los colores propios para la estampa-
cion y manera y orden de superponerlos: practicas en el manejo del buril y la punta para el gra-
bado en piedra”.

Respecto al presupuesto para la dotacion de profesorado se advierte que en caso de acep-
tar el ofrecimiento de del ayudante de la clase de Figura, se podria resolver con un sobresueldo
de 1000 pts., con lo que habria un ahorro de otras 1000.

El dia 17 de septiembre la Academia de Bellas Artes emite un informe favorable a la
memoria-programa para remitirlos a la Diputacion y al Ayuntamiento. Aunque aun no se conta-
ba con el beneplécito de las mencionadas corporaciones, se anunciaron las clases para el curso
78-79. El nimero de alumnos matriculados aumentd considerablemente con respecto a los afios
anteriores, pasando de unos 700, como era habitual, a mas de 1000.

El proyecto de Ferrandiz en principio tuvo buena acogida (la Direccion General de Ins-
truccion Publica, en un comunicado fechado en Madrid el 2 de octubre, y la Academia de Bellas
Artes de S. Fernando, aceptaron las ampliaciones y manifestaron al Claustro su felicitacion por
su desinteresada dedicacion)?’. Por su parte, el Ayuntamiento aprobod el plan de estudios y aceptd
sufragarlo, pero no fue igual la actitud de la Diputacion.

En cuanto a la Academia, a pesar de haber aprobado el proyecto, redact6é un informe con-
siderando inviable el establecimiento en el centro de talleres artesanales pretendiendo disminuir
la plantilla de ayudantes al suprimir una de las plazas técnicas cubiertas®®. A pesar de esto, en el
curso 78-79 empezaron a impartirse las materias programadas, excepto los talleres. La unica
asignatura de talleres que, suponemos, comenzo a impartirse fue la de litografia.

El 10 de octubre de 1881, se remite a la Academia® la solicitud de Rojo para dar clase de
escritura litografica y ésta remite un oficio dirigido al Director interino de la Escuela de B.A. en

el que se da acuse de recibo de la comunicacion y se adjunta la solicitud del ayudante 1° de Di-

37 A.A. Libro de 1861 a 1886. Sesidn del 20 de Diciembre de 1878, fol. 384.

38 Ibid., Sesiones del 12 de diciembre de 1879, fols. 429 a 432, y del 31 de Enero de 1880 fol. 438. Referencia to-
mada de PALOMO DIAZ, F. J., Historia social de los pintores del siglo XIX en Mdlaga. Malaga, Autor-Editor,
1985.

39 A.E.A., Libro naim. 16 Copiador de Oficios expedidos desde 1851, nim. 332, p. 222.
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bujo de Figura “D. Francisco Rojo y Mellado, ofreciendo desempefiar gratuitamente la amplia-
cion de dibujo y escritura litografica con ampliacion a los usos del comercio: A lo cual la Aca-
demia acepta gustosa dicha ampliacion en la forma propuesta por esa Direccion, esperando dis-
ponga V.S. lo conveniente para que desde luego empiece a darse tan importante ensefianza.” La
Academia da las gracias efusivamente y advierte que estas clases habrian de darse fuera de las
horas marcadas a las oficiales.

Con respecto a la referencia explicita de litografia, s6lo aparece en el curso 81/82 un Acta
de Escritura Litografica y en el 86/87 un Acta de Litografia y Dibujo de Escritura, ambas firma-
das por Rojo. Los alumnos que figuran son Julio de las Doblas, Emilio Montosa y Luis Ferrer.
Aunque no exista esa referencia a la litografia es de suponer que tanto Maqueda como Rojo im-
partirian esta materia en la clase de Figura. Dicha asignatura, a partir del curso 85/86, tendra ho-
rario diurno con Rojo y nocturno con Maqueda.

Durante estos afios figuran como alumnos de distintas asignaturas jévenes que luego des-
tacarian en el mundo de la litografia como J. Gutiérrez Diaz, R. Alcal4, J. de las Doblas, Emilio
Montosa, Mariano Moyano, Fco. Javier Arnaul (seguramente hijo de Mauricio D’ Arnauld, fran-
cés que trabajaba en la casa de F. Mufioz como dibujante de la caligrafia y otros trabajos de pre-
cision), Fco .Gutierez, J. Gutierrez Bonno, etc.

De la importancia que las ensefianzas de la Escuela tienen en la litografia malaguefia son
reflejo las palabras que A. Jerez, en su libro Mdlaga Contemporadnea, editado en 1884, dedica a
dicha Escuela: “La clase obrera por su parte recoge el pingiie fruto de su trabajo, puesto que gra-
cias a este gran numero de industriales cuyo porvenir estaba escrito en la tierra con la punta del
arado, deben a la instruccion recibida en la Escuela y a su constancia y laboriosidad, una posi-
cion social desahogada y alguno, entre ellos, una modesta pero envidiable fortuna, destacandose
en las fabricaciones que mayores frutos han sacado de la Escuela de Bellas Artes, la industria
artistica litografica.

Esta hacia a mediados del siglo las primeras conquistas en Alemania y Francia, y pocos
afios después era Malaga la primera localidad de Espafia en la que podia gloriarse de haber al-
canzado mas desarrollo y perfeccion. Hoy mismo, a pesar de que los grandes capitalistas dedican
con preferencia sus fondos a operaciones mercantiles, producen los talleres y fabricas malague-
fias millones de cromos, dibujos y grabados, dignos de competir con los de las mas famosas fa-

bricas de allende el Rhin o los Pirineos.
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La desventaja indicada y las trabas puestas por el fisco a la introduccion del papel, colo-
can a nuestros fabricantes y artistas en condiciones desfavorables, respecto de los franceses y
alemanes y, sin embargo, podemos asegurar que la mayoria de las casas comerciales prefieren
los productos de fabricacion local a los que proceden del extranjero. A este aumento en el con-
sumo, responde el del personal y todas las fabricas de Mdlaga y aun algunas de fuera, tienen al
frente antiguos y nuevos discipulos de la Escuela de Bellas Artes™0.

Durante este segundo periodo, suponemos que la clase de Acuarela debi6 de tener gran

importancia para los cromolitdgrafos.

En 1886 se hace una nueva reforma por la que la Escuela de Artes y Oficios de Madrid se con-
vierte en Escuela Central, y se crean siete Escuelas de Distrito: Alcoy, Almeria, Béjar, Gijon, Lo-
grofio, Santiago y Villanueva y Gelltri. Las ensefianzas no tienen muchas novedades respecto a
las que se venian impartiendo, pero se clasifican en dos grupos: artistico-industrial y técnico-in-
dustrial. Otra novedad es que se introducen los idiomas: francés e inglés*!.

Nuevamente, la Escuela de Malaga intenta ser una de estas Escuelas de Distrito. Esta pe-
ticion la realiza Antonio Galbién, Catedratico de Dibujo Aplicado, en un folleto*> que publica y
que comienza con la pregunta “;No podria servir de base a una Escuela de Artes y Oficios la de
Bellas Artes de esta ciudad?” Aunque no se consigue, se van creando asignaturas de Artes y Ofi-
cios con caracter libre, sufragadas por la Diputacion. En este folleto, entre otras cosas, hace un
estudio comparativo de la incidencia que tiene la Escuela en las ciudades de Mélaga y Madrid.
Uno de los datos que aporta es la relacion entre habitantes y nimero de alumnos: mientras en

nuestra ciudad era 12/1000, en Madrid era 6/1000.

40 JEREZ PERCHET, A., Mdlaga contemporanea. Estudios y paisajes de la capital y provincia. Mélaga, Imprenta
de la Biblioteca, 1884.

41 En cuanto a la ensefianza de los idiomas, Benito Vila decia en el 40 aniversario de la fundaciéon de la Escuela,
refiriéndose a las Escuelas de A. y O., que ”’son nuestra primitiva ensefianza... ampliada con los conocimientos téc-
nicos y con el de los idiomas de las naciones mas adelantadas para poder estudiar en sus fuentes estos adelantos”. En
efecto, la mayor parte de los manuales técnicos estaban escritos en aleman, francés o inglés, por lo que el conoci-

miento de otros idiomas era imprescindible para conocer las nuevas técnicas.

42 GALBIEN MESEGUER, A., Breve resefia de la Escuela de Bellas Artes de Malaga. Datos estadisticos relativos
a sus progresos y su estado actual y organizacion de este centro de instruccion popular comparado con la de las

Escuelas de Artes y Oficios de Madrid. Malaga, Tipografia de Poch y Creixell, 1886.
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MENU SALIR

También hace una resefia historica sobre la evolucion de las ensefanzas en la Escuela. En
esa fecha, habian dejado de impartirse algunas de las asignaturas establecidas a partir del proyec-
to de Ferrandiz de 1878, mientras que se habian empezado a impartir otras. Una de ellas fue la de
Fisica y Quimica Aplicada, a la que asistieron J. Gutiérrez Diaz y Francisco Gutiérrez, que fue-
ron de los primeros malaguefios interesados en la aplicacion de la fotografia a la impresion.

Precisamente A. Galbién publica en el afio 1885, dibujado y litografiado por ¢l mismo, un
Tratado de Dibujo Practico. Dicho tratado estd compuesto por un estudio de 200 paginas dividi-
do en tres partes y una documentacion ilustrada de 14 ldminas de 53x35 cm. Son cromolitogra-
fias que llegan a tener 8 6 9 colores y estan hechas a pluma y lapiz Las laminas constan de unos
dibujos de demostracion geométrica y ejercicios de aplicacion de la aritmética y la geometria,
esencialmente de estilo drabe, gotico o mudéjar. En algunas aparecen en la parte central unas
manos dibujadas a lapiz indicando como se manejan la plomada, el compas etc. La empresa lito-

grafica donde se realizo fue la de Pérez y Berrocal.

Tratado de Dibujo Practico de A. Galbién
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MENU SALIR

Estos afos, como indicamos en el esquema inicial, fueron los del gran desarrollo de la
cromolitografia en Malaga y la demanda de obreros especializados fue importantisima*. Tam-
bién a partir de 1886 Joaquin Gutiérrez (el que serd primer maestro de taller de la clase de Foto-
mecanica y Litografia en la Escuela) comienza a hacer los primeros ensayos en fotolitografia.

No obstante lo dicho, las ensefanzas que se daban en estas asignaturas no oficiales de-
pendian de la buena voluntad del profesorado, ya que son afios de penuria econémica para las
escuelas. Una muestra de esta situacion la podemos observar en el Claustro celebrada en enero
de 1886, donde se expresa la alegria de los asistentes por la gestion hecha ante el Gobierno por el
Marqués de la Paniega* para que se de una Real Orden para que el Ministerio de Hacienda re-
tenga al Ayuntamiento y la Diputacion el 50% de todas sus entradas hasta extinguir el déficit que
tenian con la Escuela. Seglin describen habia una “carencia total de recursos, profesores sin co-
brar, material en total abandono, clases nocturnas sin funcionar por falta de alumbrado” y expo-
nen el temor que de seguir asi “era la muerte segura del establecimiento, que tantos beneficios
habia proporcionado a la clase obrera”™.

Desde 1890 en que muere Rojo y posteriormente Maqueda®® solo encontramos referen-
cias explicitas a la clase de litografia el afio 1894-5 en un acta de “Dibujo Industrial con Aplica-
cion a la Litografia y Figura Diurna”. En esta figuran 18 alumnos y estd firmada por A. Galbién
(Presidente), Martinez de la Vega (Vocal) y J. Ponce (Secretario). Esto nos hace pensar que esta
ensefianza no debid de desaparecer aunque al no ser una asignatura oficial no haya referencias a
ella; sin embargo en las actas de alumnos siguen apareciendo algunos de los litografos mas signi-
ficativos de los proximos afos.

En 1895, Nogales Sevilla toma posesion de la Catedra de Dibujo de Figura (en la que se
habian impartido las ensefianzas de litografia) y en sesion del 29 de Septiembre de ese afio mani-
fiesta su intencion de reformar la ensefianza y eliminar tanta copia de plano, introduciendo la de

yeso, aunque también pedird unas colecciones de ldminas de la casa Goupil.

4 A.E.A. En 1889 dirige un escrito al director de la Escuela, informandole que, por razones de salud, tiene que reti-
rarse a Alhaurin el Grande y que sus haberes le sean entregados a Rafael Maqueda y Romero, por lo que podemos

deducir que a partir de este momento deja de impartir clase.

44 Este era el Presidente de la Academia desde su fundacién. De dicha Academia de Bellas Artes dependia la Escuela
de Bellas Artes.

45 A.E.A., Libro de Actas de Claustro. Acta de 24 de Enero de 1886.

46 A E. A., Carpeta de Oficios del Ministerio de Fomento. Mélaga 26 de Mayo de 1889.
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Una nueva reforma (20 de agosto de 1895) reorganiza las ensefianzas artisticas en genera-
les y profesionales (divididas estas en seccion técnico-industrial y seccion artistico-industrial).
Esta reforma no afecta a la escuela de Malaga, pero tiene la importancia de insistir en la necesi-
dad de la practica docente en talleres, con lo que estd poniendo las bases de una ensefianza prac-
tica para la formacion de artesanos.

La prensa local se hace eco de la necesidad de contratar para la Escuela a profesores de
formacion exclusivamente técnica, denunciando el abandono de la ensefianza de los oficios?’. A
lo largo de este decenio en Mdlaga empiezan a conocerse las impresiones ayudadas por métodos
fotograficos de ahi que cuando se cree el taller, irdn unidas las ensefianzas de litografia y foto-

mecanica.

A partir de 1900 (R. D. de 4 de enero) y bajo la denominacion de Escuelas de Artes e Industrias,
quedaron refundidas las Escuelas de Artes y Oficios y las de Bellas Artes (entre las que se encon-
traba Malaga). El real decreto divide las nuevas Escuelas de Artes e Industrias en Elementales y
Superiores. Mantiene las dos secciones creadas en 1886 (artistica y técnica) y sus ensefianzas se
clasifican en:
-Generales: elementales y superiores.
-Especiales o de Artes Locales.
-Extraordinarias, o de aplicacion a ramos determinados de la industria.
La dualidad de ensefanzas artisticas y técnicas hace que el nimero de asignaturas sea a veces
demasiado prolijo. Tal vez esto lleva a algunas escuelas a proponer la separacion de unas y
otras*%. En 1901 se hace otra reforma que no se lleva a efecto por falta de recursos.

Durante estos primeros afios de siglo se va poniendo cada vez més en evidencia la nece-
sidad de hacer mas practicas las ensefianzas, a través de la creacion de talleres. El problema es

que el montaje de dichos talleres era excesivamente costoso para los recursos que se dedicaban a

47 IBARRA'Y ESPANA, S., “A la Diputacion Provincial. Lo que ocurre en Bellas Artes (I'y I1)” en La Unién Mer-
cantil, Mélaga, 3 y 4 de abril de 1895.

48 Sesion Publica para repartir los premios a los alumnos obtenidos en 1901-2 en la Escuela de Artes e Industrias de
Valladolid: “[...] sea cualquiera el estado definitivo que lleguen a alcanzar, parece que su caracter debe ser siempre
extensivo a las Bellas Artes y a sus aplicaciones para las artes decorativas e industriales, de modo que las industrias
que tengan aqui cabida sean esencialmente Industrias Artisticas o Artes Industriales, dejando para establecimientos
separados las industrias que se relacionan con la ciencia y no tienen afinidad ninguna con el arte, pues entre ambas

hay una diversidad absoluta [...]”.
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ensefanza. Por esto, algunas escuelas como la de Valladolid proponian que en vez de crearse ta-
lleres en la escuela, se contratara a artesanos, que presentaran un proyecto de la ensefianza que
proponian impartir, especificando programa, temporalizacion y presupuesto®. De esta forma, si
luego se veia conveniente cambiar de taller, no se habria hecho una gran inversion.

Al mismo tiempo, se hacen estudios sobre la organizacion de la ensefianza en otros pai-
ses. Un ejemplo de esto seria la memoria presentada por Manuel de Justo® al Gobierno sobre la
ensefianza en el extranjero. Después del informe sobre las ensefianzas en Francia y Suiza, hace
una serie de propuestas para Espafia insistiendo en la importancia de estas escuelas en la forma-
cion de los obreros y sobre todo en su caracter practico que deben tener por lo que se considera
indispensable le creacion de talleres. Esta necesidad de darle un sentido practico a las ensefianzas
en Espana, la extiende incluso a las universidades, diciendo: “aqui tenemos sabios profesores de
fisica y quimica, excelentes ingenieros que conocen todas las ciencias que se relacionan con la
ingenieria, pero sin negar ni mucho menos su competencia, se da el caso de que la mayoria de las
fabricas, explotaciones e industrias en general, estan bajo la direccion de extranjeros, de los que
buena parte, tiene escasos conocimientos cientificos, pero que son lo que aqui llamamos unos
practicones. Y es natural, que entre un hombre de ciencia que con grandes conocimientos no ha-
ga prosperar el negocio por desconocer los pequenos detalles de aquella industria especial, y un
practicon que conoce y resuelve todas las dificultades que en la misma se puede, proporcionando
prosperidad y buenos rendimientos a la empresa, esta preferira al Gltimo.”

Estos afios coinciden con la expansion de las técnicas fotomecanicas en Malaga y a veces
era dificil encontrar obreros que supiesen fotografia y estampacion. A este respecto son represen-
tativas algunas anécdotas que cuenta Joaquin Gutiérrez en sus memorias, de como empresarios
como Alcald se quitaban los obreros que llegaban de Argentina o de Barcelona, asegurando que
conocian el oficio, pero que luego fracasaban, pues o eran fotografos y no sabian de estampacion
o a la inversa. También nos cuenta que algunas empresas tenian que enviar sus originales a Bar-
celona o Madrid, con el consiguiente encarecimiento y retraso para unas empresas para las que la

inmediatez era cada vez mas importante.

Y.

50 DE JUSTO Y SANCHEZ BLANCO, M., “La ensefianza en el extranjero”. Memoria presentada al Gobierno de
S.M. por el Catedratico Numerario de la Escuela Superior de Artes e Industrias de Madrid, Manuel de Justo y Séan-

chez-Blanco, pensionado para ampliar sus estudios fuera de Espaiia por R.O. de 10 de Nov. de 1903, durante el cur-
so 1903-4.
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Esta situacion de falta de obreros especializados y los informes que redactandose van
creando un estado de opinidn que se materializa en las reformas que se llevaran a cabo en los
anos siguientes.

En 1906 se produce otra reforma (R. D. de 22 de septiembre)’!. En este decreto se vuelve
a insistir en el cardcter eminentemente practico de estas ensefianzas y procurar “por todos los
medios posibles la preponderancia de las practicas que son el nervio de las ensefianzas profesio-
nales. Asi en el Articulo 2° se establecen para las ensefianzas generales las practicas de taller
compatibles con los recursos de que disponga cada escuela”. Y en el Art. 17 se dice:

“Los talleres en que hayan de ejercer su mision los maestros contratados serdn dotados
por el gobierno con todos los necesarios recursos en herramientas, aparatos y maquinas perfec-
cionadas, a fin de que no solamente se acostumbren los alumnos a manejarlas, sino que estos
centros docentes sirvan de modelo a los demas establecimientos particulares del pais y puedan
los industriales darse cuenta de las ventajas que reportan los procedimientos en ellas ensayados.

Los productos obtenidos en dichos talleres o fabricas y ademas, terminada que sea la con-
trata, las maquinas aparatos y herramientas perfeccionadas que se hubieren empleado, se destina-
ran a los talleres de las Escuelas de Artes e Industrias, para que puedan estudiar, manejarlos, sa-
car plantillas o modelos para utilizarlos dentro del local los artesanos de la poblacion”.

Este punto es el decisivo en la creacion de los talleres, en concreto el que mas nos intere-
sa: el de Litografia y Fotomecanica. A partir de esta fecha, Murillo Carreras, gran aficionado a la
fotografia, comienza a realizar las primeras compras de material para instalar un taller de artes
gréaficas. Otros puntos a destacar en esta ley serian el referente al aumento de pensiones en el
extranjero para los alumnos e incluso contratar profesores extranjeros para algunas ensefianzas
especiales (Art. 18) y también la celebracion de exposiciones nacionales de Artes e Industrias
(Art. 19).

En afios sucesivos se plantearon otras reformas, de las cuales la mas importante es la de

16-12-1910, que volvid a cambiar la denominacion de los centros por el de Escuelas de Artes y

31 El R.D. de 22 de Septiembre de 1906 establece la siguiente clasificacion de estudios: a) Ensefianza general de
obreros y artesanos (las de 1895). B) Peritos mecénico-electricistas. C) Peritos quimicos-industriales. D) Aparejado-
res. E) Ensefianzas de Bellas Artes con aplicacion a los oficios. F) Ensefianzas de la mujer. G) Ensefianzas especia-

les.
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Oficios. A este respecto es interesante la memoria redactada por D. Eduardo Vicenti®?, delegado
del Gobierno en el Congreso Internacional de Educacion Popular, celebrado en Bruselas en sep-
tiembre de 1910 en el que decia: “Hay que instruir para la vida econémica, para la accion, para la
técnica, porque el mundo lo gobierna el tecnicismo, el trabajo bien dirigido, es decir, lo que ha
hecho grande, ayer a Inglaterra, hoy a Alemania y mafana a los Estados Unidos, paises que van
ejerciendo por turno pacifico la hegemonia financiera, la industria y el comercio.

Todos los paises se apresuran a adiestrar a su juventud, y todos crean Escuelas practicas
de artes y oficios, que el trabajo sea remunerador para el obrero y para la nacion. Obreros habi-
les, maestros de taller, especialistas, esto requieren la industria y sus aplicaciones.

Se impone dar un carécter practico a las ensefianzas, pero para esto lo primero es desmili-
tarizar las Escuelas, es decir, que no sean todas iguales y para idéntico fin, sino que, por el con-
trario, se adapten a las aptitudes de los habitantes y a produccion de las respectivas regiones.... y
dentro de esto especializando el caracter de cada una de ellas™.

A continuacion, hacia un andlisis de la situacion en los paises mas importantes. Por ejem-
plo en Francia se habla de la Escuela de Etienne, destinada a la formacion de obreros para las
industrias de impresion, en la cual existen talleres de fotografia, fotograbado, galvanoplastia, li-
tografia, tipografia estereotipia, encuadernacion y grabado en madera, cobre y acero. Finalmente,
y haciendo un analisis de la situacion espafiola, dice: “Existe en la Gaceta, no hay especialidad
que no esté creada. El programa de nuestra ensefianza técnico-profesional no puede ser mas su-
gestivo: orfebreria y joyeria, pintura decorativa, industrias artisticas del libro, ceramica, vidrieria
mosaicos... Pues bien; detrds de esta hermosa nomenclatura, ;qué hay? Nada, absolutamente
nada, destinado a la ensefianza artistica que no sea el dibujo y el modelado.

La instalacion de talleres es tan necesaria, es de tan capital importancia en estas ensefian-
zas, como las clinicas en medicina, como en la marina los barcos. Urge, pues, el implantarlos, y
su realizacion no es tan costosa como se cree. Los talleres deben de ser de aquellas artes o indus-
trias caracteristicas de cada pais... porque industrias para todo y con el material para todos los
oficios son costosas e ineficaces”.

Posiblemente que el taller de Artes Graficas fuera el primero en instalarse en la Escuela
de Malaga fue debido a la gran demanda de este tipo de profesionales en la ciudad. El iniciador

de la puesta en marcha del taller como hemos sefialado anteriormente fue Murillo Carreras, afi-

52 Memoria redactada por el Exmo. Sr. D. Eduardo Vicenti y Reguera, Presidente de la Comision permanente del
Consejo de Instruccion Publica y Delegado del Gobierno espaiiol en el Tercer Congreso Internacional de Educacion

Popular, celebrado en Bruselas en Septiembre de 1910.
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cionado a la fotografia y director de los talleres durante muchos afios. Pero segiin nos cuenta
Joaquin Gutiérrez en sus memorias habia sido incapaz de ponerlo en marcha, por lo que entra en
contacto con ¢l, que se ofrece a ayudarle, y que afios después recuerda con estas palabras:

”Me llevo alli —refiriéndose a la Escuela—, encontrando un taller de fototipia y segun las
explicaciones que me dio y las planchas que me mostro, no lograba imprimir, ni siquiera entintar,
encontrandose aburrido y defraudado. Me di cuenta de que un oficio no se puede improvisar,
mas lo tranquilicé, prometiéndole poner aquello en marcha. En efecto arregle los rodillos, las
tintas y las nuevas planchas que puso a mi disposicion, con lo cual no hice nada extraordinario,
lo corriente en un impresor litdgrafo, que también ha hecho fototipias, en campaiia. Puse en mar-
cha la prensita y comencé a imprimir pruebas, llenando de alegria a todo el Claustro, que estaba
contrariado, por los gastos hechos sin resultados [...]. Se hicieron varios diplomas para premios,
que hasta entonces se habian encargado a Barcelona.

Tenia idea —prosigue Joaquin Gutiérrez— de que existian alli mesas de dibujantes litogra-
fos. Hice que las buscaran, las puse en marcha y se admitieron alumnos. Y con elementos mios y
los ya poseidos por la casa, se hicieron fototipias, fotolitografias, fotograbados y dibujos litogra-
ficos, todo impreso en una pequefia prensa fototipica. Todo esto se hizo sin dar parte a Madrid,
pues como estas ensefianzas no las habia en ninguna otra escuela, el Director temia no se lo per-
mitieran [...]. En esto y, coincidiendo con la inauguracion del Puente de Armifian, vino con este
sefior un amigo, que habia sido nombrado inspector de las Escuelas y visito la nuestra. El sefior
inspector era, segun supimos entrenado en las artes graficas por haber andado en revistas ilustra-
das. Cuando se dio cuenta del estado de funcionamiento activo, en que estaba aquello y los traba-
jos que se les mostrd, no pudo disimular su sorpresa y entusiasmo”.

Esta forma de entrar de meritorio en las escuelas, sin percibir sueldo alguno, era una
practica tradicional. Esto que cuenta debi6 de ser entre 1906 y 1909, ya que el primer inventario
de esta clase se remonta a 1906 y en 1909 D. Joaquin Gutiérrez tuvo su primer nombramien-
to>*, sin sueldo. Posteriormente, el 7 de febrero de 1910 dicho nombramiento es aprobado por el
Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes. El 15 de Marzo de 1911 se le confirma en el

cargo de Maestro de Taller con un sueldo de 2000 pts.

33 En este inventario se encuentran dos méaquinas fotograficas y material de fotografia. También existe una relacion
de compras de material para fototipia, fotograbado y litografia con los precios en francos, lo que hace suponer que
vinieron de Francia.

54 A.E.A., Hoja de servicios de Joaquin Gutiérrez Diaz. Oida la Junta de Profesores, fue nombrado por la Direccion

de esta Escuela Maestro de los talleres de Fotomecanica y Litografia, sin sueldo. el 20 de marzo de 1909.
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Primer taller de litografia en calle Compaiiia (1911)

En estos primeros cursos el nimero de alumnos va creciendo: 12 en el curso 1909-10; 33
en 1910; 41 en 1911; 45 en 1912. También se acude a las Exposiciones Nacionales, cosechando
diversos galardones:

-Exposicion Nacional de Valencia (1910): medalla de plata.
-Exposicion Nacional de Artes Decorativas de Madrid (1911): medalla de plata.
-Exposicion Nacional de Artes Decorativas de Madrid (1913): medalla de plata.

El aumento de matricula y la ampliacion del taller de Artes Graficas con el de imprenta
en 1914 obliga a la Direccion del centro a pedir un nuevo local, bien arrendando uno nuevo, o
bien recuperando el espacio que desde 1901 habian ocupado con el Archivo Notarial®. Asi, en la
Memoria Reglamentaria de 1914-5, se expresa la satisfaccion por haberse dados los medios ne-
cesarios para el alquiler de una casa en calle Carreterias n°109, en la que se instalaran los talleres

de Artes Graficas.

55 A.E.A., Memoria reglamentaria de 1913-4 de la Escuela de Artes y Oficios de Malaga.
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Taller de litografia en calle Carreterias

Respecto al material del taller en la memoria de 1913-4 se decia: “en lo que respecta al
llamado Material cientifico y al de Talleres, no podria quejarse ni el espiritu mas exigente. Dedi-
ca el Estado atencion cuidadosa a las Escuelas de Artes y Oficios e Industrias y la nuestra no es
de las menos favorecidas”.

Joaquin Gutiérrez cuenta a este respecto que al pasarse el taller a ¢/ Carreteria, se adqui-
ridé “una prensa de litografia grande, la cdmara y su pié, sus arcos, sus medios de reproduccion
por transparencia, su objetivo y prisma, con los cuales disponia de dos grupos de alumnos, traba-
jando en dos cuartos oscuros. Una trama circular de 50 centimetros, otras de lineaturas mas finas,
mas pequeias rectangulares, pantallas para seleccion de colores y cubetas. Un cepillo de biselar
para fotograbado, una sierra de calar y recortar, un eliptografo, una prensa neumatica para positi-
var y varias con tornillos y una méquina de grabar para litografia, mas dos aparatos rotativos
tournettes para sensibilizar planchas, y una caja para producir fondos granulados de resina y un
estuche de herramientas de dibujo. Yo queria hacer de todo y lo organicé con miras a que en el
porvenir hubiera ayudantes para cada especialidad, pues habiendo muchos alumnos yo tenia bas-
tante con una, el fotograbado, por ejemplo y asi pudo haber un dibujante y un estampador lit6-
grafos [...]. Solo un litégrafo estuvo a punto de ser nombrado auxiliar, Lampérez, protegido de

un Gobernador, pero un cambio de politica lo entorpecio”.
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Taller de fotograbado en calle Carreterias

En junio de 1814 una comision de la Asociacion Patronal Mercantil e Industrial de Méla-
ga hace entrega de “una maquina de imprimir, con su material de Imprenta necesario, que la
mencionada Asociacion, por donacion generosa de los Sres. Gross Orueta, Jiménez Lombardo,
Angel Disdier, Miro Penalva y Merelo de la Torre, regalé a la Escuela, con el fin patriético y al-
truista de aumentar sus ensefianzas, con la hermosa y utilisima de Tipografia™°. Esta donacion
parti6é de una gestion de Salvador Gonzalez Anaya, y J. Gutiérrez la recordaba con estas pala-
bras:

“En cierta ocasion nos visité D. Salvador Gonzélez Anaya, con la propuesta de una canti-
dad de pesetas, para emplearla en la adquisicion de libros, materiales o premios que redundaran
en beneficio de la clase obrera, pues se habia recaudado con fines de hacerle un homenaje a cier-
to sefior, el que al serle ofrecido un banquete, lo habia rehusado aconsejando que en cambio or-
ganizaran algun beneficio para la clase obrera, que se adjudicara como homenaje a su nombre.
Se habia pensado en la Escuela de Artes y Oficios y, dentro de esta, en el taller de Artes Graficas
y me preguntd que se podia hacer en beneficio del taller. Yo, molesto por no poder imprimir co-
modamente los fotograbados que haciamos, pues la prensa litografica ofrece muchas dificulta-
des, dije: una maquina de imprenta. Y D. Salvador respondid; no va a ser una maquina, va a ser

una imprenta completa. Y, en efecto, nos regalaron  un pequefio material tipografico

6 A.E. A., Acta de entrega de maquinaria. Carpeta de material inventariable.
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completo...Pero para mi fue una preocupacion, pues la maquina sola, hubiera yo aprendido a
manejarla, pero la imprenta no, no me incumbia, asi que busque quien quisiera hacerse maestro
gratuito. Se lo ofreci a D. José Trascastro y me contestd: ya soy viejo para eso, que vaya éste y
sefnal6 a su oficial D. Manuel Rodriguez, que aceptd y fue maestro meritorio, y mas tarde nom-
brado por el Ministerio”.

De esta manera se cre6 el taller de imprenta que, junto con el de litografia y fotograbado,
conformaron los talleres de Artes Graficas, donde a partir de ese momento se formarian la mayo-
ria de los profesionales malaguenos. Habria que destacar que fue la primera escuela de Artes y
Oficios donde se implantan estas ensefianzas. En escrito dirigido al Ministerio de Fomento en
1915 se propone que el plan de estudios de estos aprendizajes podria ser:

Primer afo:

-Aritmética.

-Nociones de Ciencias.
-Dibujo Artistico.
-Préacticas de Taller.
Segundo afio:

-Gramatica.

-Dibujo Lineal.
-Composicion Decorativa.

-Practicas de taller.

Para completar las ensefianzas de Artes Gréaficas, se cred un taller de Encuadernacion,
que también comienza a funcionar a partir del curso 1914-5. Por esos afios, en 1913, se cred en
Madrid la Escuela Nacional de Artes Graficas®’, con una organizacion muy similar. En el texto
preliminar del decreto de fundacion de dicha Escuela, se habla de los problemas econdomicos que
habian retrasado su puesta en funcionamiento y la necesidad de crear una escuela en al que no
solo se ensefasen las antiguas técnicas, sino a las modernas, tan adelantadas y complejas. En este
sentido dice: “seria de desear que las que afectan a los procedimientos de reproduccion, cuyo
progreso en los ultimos afios ha sido en realidad extraordinario, alcanzaran los limites que su im-

portancia exige”. A continuacidon organiza las ensefianzas en cinco grupos y, curiosamente, con

37 R.D. de 21 de Febrero de 1913. Esta Escuela fue creada a partir de material de la Calcografia Nacional, recogien-

do trabajos y planchas artisticas de ésta, y adquiriendo nuevo material. Se instalo en la ¢/ Libertad.
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especialistas y ayudantes en cada una de las especialidades. Por ejemplo, para las del grupo 3°,
“referente a los trabajos de reproduccion por medio de la luz (fotografia, fotograbado, cromoli-
tografia, fotolitografia, fototipia, heliograbado)” se establecian tres profesores (uno de ellos de
heliograbado), un oficial y dos ayudantes. Para todas estas ensefianzas y las del grupo primero, la
escuela de Malaga contaba con un sélo profesor, Joaquin Gutiérrez, lo que muestra su sélida
formacion. En 1915 se propuso al Ministerio la contratacion de un ayudante de taller, para que se
encargara de la ensefianza de la litografia y J. Gutiérrez quedara solo para las técnicas fotomeca-

nicas, pero no fue posible.

N

il MALAGA. Taller de encundernacidn

En el mismo oficio se habla de la importancia que los mencionados oficios tienen en la
localidad y por el nimero de alumnos que cada afio se matriculaban en el taller podemos consta-
tar la importancia que tuvieron en la formacion de los obreros malaguefios en todo el primer ter-

cio del sigo XX. Aqui acudian tanto litografos profesionales como jévenes en busca de un ofi-

38 A.E.A., Carpeta de copia de oficios. Borrador de oficio dirigido al Ministerio. 13 de Septiembre de 1915.
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cio’®. Muchos de ellos terminaron trabajando en otras provincias como Manuel Pérez en Valen-
cia o Luis Penalba en Jaén; incluso en América, como Luis Corona en Méjico o Juan Macias en
Argentina. Todos mantuvieron contactos con J. Gutiérrez a lo largo de su vida, pidiéndole conse-
jos técnicos®.

En cuanto al programa de ensefianzas practicas, el del taller de Fotomecanica y Litografia
era el mas completo, teniendo en cuenta que era impartido por un solo profesor. Estaba organiza-
do en cinco grupos:

Litografia: dibujo al 14piz, a la pluma, en uno y varios colores y cromolitografia, sobre piedra y
sobre zinc (zincografia). Empleo de peliculas auxiliares con trama de puntos y graneadas. Gra-
bado al buril.

Impresion: decalcos, reportes, inversion de blanco a negro, contrapruebas. Tiradas a una y varias
tintas.

Fotomecanica: procedimiento negativo sobre colodion himedo y gelatina-bromuro. Preparacion
de los reactivos necesarios. Procedimientos positivos sobre zinc, por medio de alblimina bicro-
matada y la cola esmalte. Fotolitografia, fotograbado de lineas y medias tintas. Retoques, mordi-
do, pruebas de estado, recortado y montado.

Fotocromolitografia y fotocromotipia: seleccion fotografica de los colores por medio de panta-
llas-filtros y placas gelatina-bromuro pancromaticas. Tirada de los monocromos sobre diapositi-
vas transparentes y sobre papeles fotograficos. Reproduccion por medio de la fotolitografia y del
fototipograbado. Impresion de las pruebas finales.

Heliograbado: nociones practicas elementales sobre el procedimiento aplicado a la rotativa con
el nombre espanol de Huecograbado.

Ademas de las clases practicas, como la bibliografia espafiola era escasa y poco precisa,
el maestro de taller, J. Gutiérrez, comenzo6 el proyecto de editar una coleccion de libros de artes
graficas eminentemente practicos dirigidos a profesionales. Solamente lleg6 a editarse el de Fo-

totipograbado y Autotipia, que es un magnifico ejemplo de manual, claro, sencillo y completo.

3 A.E.A., Memorias Reglamentarias y solicitudes de matricula. Ademas, en el curso 1856-1857, para informarle del
acto de apertura del curso, el presidente de la Academia realiza una exposicion al Ministro de Fomento en el que
explica que la cantidad de obreros provenientes de las fibricas abarrotaba la entrada, las clases, los pasillos, etc. An-
te la imposibilidad de aceptarlos a todos, “la Corporacion habia creido conveniente preferir a los obreros adultos,
por la necesidad en que estan y la cual ha llegado a conocer la conveniencia de instruirse en sus respectivas profe-
siones, y que los jovenes de 10 a 15 afios, en su mayor parte, queden en la matricula de aspirantes que he dispuesto

se forme”. Recogido por PAZOS BERNAL, M. A., op. cit., p. 125.
60 Asi se desprende de la correspondencia particular de J. Gutiérrez Diaz.
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También se editd un recetario de litografia. En 1929, la Escuela acudio a la Exposicion Ibero-
americana con una seria de trabajos de los alumnos entre los que destacan los del taller de Lito-

grafia y Fotograbado por su gran calidad.

Como hemos visto anteriormente, desde comienzos del siglo XX la Escuela se decanta claramen-
te por la formacién de obreros, olvidando las antiguas pretensiones de crear unas ensefianzas di-
rigidas a la formacién de pintores. En este contexto tenemos que sefialar la importancia que tiene
la creacion de la clase de Composicion Decorativa para la formacion de disefiadores graficos.
Esta clase comienza a funcionar a partir del curso 1904-5 y estara dirigida por Cesar Alvarez
Dumont. “La Escuela, teniendo al frente a Alvarez Dumont, presté gran atencion a las artes gra-
ficas y a todos los estudios artesanales relativos al disefio y la decoracion. [...] Las caracteristi-
cas metodoldgicas de la formacion realista que se impartia se fueron alternando progresivamente
hacia la pintura decorativa y el cartelismo™!. Evidentemente, todas las ensefianzas artisticas que
se habian ido impartiendo en los afios anteriores y sobre todo las de Dibujo Artistico, Dibujo de
Figura, Acuarela, Colorido o Composicion habian sido la base de la ensefanza para los alumnos
que de alguna manera se habian dedicado al disefio grafico, pero con el nuevo giro que toma la
ensefianza con la creacion de la Escuela de Artes y Oficios, se busca mas un dibujo de aplicacion
a las artes decorativas.

En las memorias reglamentarias que, en cumplimiento de la normativa, se editan a partir de
1910, podemos ver como se interrelacionan las clases de litografia y composicion decorativa en
trabajos conjuntos, como carteles y anuncios en los que se ven las influencias primero modernis-
tas y, posteriormente, Art Decd que se reflejaran, también, en los trabajos comerciales que se rea-
lizan en la ciudad. En este sentido, la opinion del propio Alvarez Dumont sobre las distintas ten-
dencias graficas de comienzos del siglo XX no eran muy positivas: “el futurismo, el cubismo
inventado por el malaguefio Picazo (sic.) y el planismo también de invencion espafiola sirven no
mas que para proporcionar temas para articulos periodisticos y hacer resaltar que al fin y a la
postre, el unico camino ha sido y es, y sera siempre, la inspiracion directa de la naturaleza y su
interpretacion sincera y natural”®2. Por ello, no es de extrafiar que en los trabajos realizados en la

calle por profesionales que, en la mayoria de los casos, se formaban en la Escuela, las Vanguar-

6l PALOMO DIAZ, F. 1., op. cit., p. 90.
62 Citado en PALOMO DIAZ, F. J., op. cit., p. 131.
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dias no tuvieran mucha presencia®. También son interesantes los trabajos enviados a la Exposi-
cion Iberoamericana de 1929, a la que nos hemos referido anteriormente. Entre ellos se podrian
destacar el anuncio Esencia de rosas, el cartel de feria de Sevilla de 1928, o los referentes a la
propia Escuela. En estas clases se formaran profesionales como Jiménez Niebla, entre otros mu-
chos.

El plan de estudios de 1910 quedo vigente hasta 1963 en el que se crean los titulos de
Graduados en Artes Aplicadas. Joaquin Gutiérrez se jubild en 1942, pero siguié impartiendo cla-
se otros diez afios, sin mas sueldo que su paga de jubilado. En Junio de 1948 fue nombrado
maestro de taller de Litografia y Fotograbado Luis Bono Hernandez Santaolalla, que no era lit6-
grafo, sino dibujante, por lo que en 1952 solicita la creacion de Dibujo Aplicado a las Artes Gra-
ficas, lo que se le concede, pero manteniendo su nombramiento anterior. El taller de Litografia
sera tutelado por Rafael Picco Marfil, que fue contratado como profesor de entrada de Dibujo
Artistico y, posteriormente, de Modelado. Esta falta de coincidencia con los nombramientos y las

asignaturas que se impartian fue muy frecuente en este periodo.

63 Asi lo podremos comprobar en el capitulo dedicado a los estilos y tendencias del disefio grafico en Mélaga.
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Trabajos presentados en la Exposicion Iberoamericana de 1929

Asi, culmina la época de mayor esplendor en el terreno del disefio grafico en la Escuela
de Malaga y empieza otra, no tan brillante, que culmina en los afios "80 con el cierre de los Talle-
res. Esta decadencia coincide también con un periodo en el que el desarrollo profesional del di-
sefio grafico en Mdlaga pierde importancia con respecto a otras ciudades, abandonado, asi, el

puesto preeminente que habia estado ocupando durante tantos afios.

LA ENEIDA DE YVIRGILIO

roqpmmy sen Cinmrees) Bew

Beisinin o cksmnn b5 paa bemniy o Bt Prufis] Blsiss, js )

T

Bptm=n Sty e Treabies W 0 R

o e e L R e

e em Poaes b e e K, 1 A

ot 40 Prnsi 19 Pormeie b i - -

# | T Bamn ma T
0 e D 1 i o o —

Obra reproducida en los talleres de la Escuela en 1942, siendo Director de los Talleres D. Rafael Murillo y Maestro

de Taller de Litografia y Fotomecanica, D. Joaquin Gutiérrez
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Ademas de observar nuestro objeto de estudio a través de las empresas, los profesionales y la
Escuela de Bellas Artes, en la que recibian la formacién necesaria, no podemos dejar de
acercarnos a aquél a través de las propias piezas graficas, producidas durante el contexto
historico estudiado. En la metodologia, explicamos que los campos de actuacion que
contemplamos son: ilustracion, disefio de ocio, cartel, disefio de producto o packaging, disefio de
identidad corporativa y disefo publicitario.

La misma periodizacién empleada a lo largo del presente trabajo se utiliza en este capitulo,
es decir: una primera etapa, entre 1820 y 1860; una segunda etapa, entre 1860 y 1890; y una
tercera etapa, entre 1890 y 1931. Algunos campos, como la ilustracion, son desarrollados a lo
largo de dichos periodos, pero otros —como el cartel o el el packaging— solo aparecen a partir de
la segunda o, incluso, tercera etapas. Por tanto, cada una de las 4reas aqui analizadas comenzaran
en una etapa diferente.

La rejilla de andlisis, que ya fue comentada en la metodologia, la hemos planteado como
una herramienta que sistematizara la mirada analitica que pretendiamos realizar sobre las
distintas piezas. De alguna manera, nos permite evaluar, deducir, relacionar, conjeturar y extraer
conclusiones sobre el valor de cada grupo de documentos. En muchas de las categorias de dicha
rejilla, pensamos que lo més conveniente era que permitieran una respuesta abierta, y no tratar de
limitar a unas pocas las opciones. De esta manera, era mas dificil extraer datos cuantitativos
extremadamente precisos, pero permitia una lectura cualitativa mas completa de las piezas.

En la seleccion de piezas que han servido de corpus, hemos tratado que éstas fueran
representativas y adecuadas como fuente de informacidén necesaria para alcanzar los objetivos
propuestos. Como norma general, escogimos treinta piezas de cada uno de los campos y en cada
una de las etapas en que se desarrollaban. Sin embargo, en algunos casos el corpus venia dado a
priori, como el cartel de semana santa donde contdbamos con nueve carteles dentro del periodo
historico que abarcabamos. En la exposicion de los resultados del analisis, hemos tratado de
darle mas peso a la lectura cualitativa de los datos, en la que la presencia o ausencia —por
ejemplo— tuviera mas peso que los tantos por ciento, de manera que evitdramos un exceso de

cifras que dificultaran la interpretacion. Asimismo, hemos intentado explicar estos documentos a
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la luz de su contexto historico, ya que éste podia aportar informaciones interesantes que

ayudaran a entender mejor como y por qué se hacian determinadas cosas.

En esta primera etapa, la estampa religiosa es uno de los géneros que mas desarrollo tienen.
Como ya se ha comentado, una de las ventajas que ofrece la litografia es poder obtener, sin
grandes costes, una reproduccion en serie de una pieza grafica. Esto hace que imagenes que
anteriormente solo podian tener las clases privilegiadas, en el siglo XIX se extienden
practicamente a todas las clases sociales. Dichas iméagenes se venden como estampas sueltas, que
el publico compra para colgar en las paredes de sus casas.

Ello no significa que la estampa sea para las clases bajas y que la burguesia, en su lugar,
tenga pintura al 6leo, pues una y otra conviven en los interiores de las clases acomodadas. Es una
moda y la diferencia radica en la calidad de la litografia y su iluminacion. Por lo general, las
estampas francesas, como las realizadas por las casas Turgis, Lemercier y Bulla estan hechas con
un dibujo mas cuidado y se iluminan con acuarela, mientras que las espafiolas son de dibujo més
torpe, a veces ingenuo, y la iluminacién se realiza con témpera, que al no ser transparente
elimina el claroscuro del lapiz litografico y da una imagen demasiado empastada y con un
colorido casi plano.

Esta moda de decorar con litografias se puede rastrear en los testamentos de la época. Por
ejemplo en el de D. Juan de la Sierra (1850) forman parte del inventario “l cuadro de San
Antonio y otro de Santa Felicia, 3 cuadros de estampas con marcos, 4 cuadros de costumbres
(...), 1 retrato de la Reina, otro de un General, y 1 Dolorosa con marco™!; o en la “particion de

N 00

herederos de José Enriquez y Patifio” (1852) encontramos “5 laminas de San José y 4 de

historia” entre otrosZ2.

'A.H.P.M.: Legajo 4112, p.
2 A.-H.P.M.: Legajo 5006, p. 1202.
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En la novela costumbrista también encontramos descripciones de interiores de viviendas
populares, por ejemplo A. Reyes en La Goletera, describe un corraléon en Calle Marmoles de
cuyo mobiliario forman parte “algunos cuadros de santos™.

Este tipo de estampas se vendian o bien en las propias casa litograficas, en estamperias, o
en tiendas de espejos y cuadros. Por ejemplo, en el inventario de la tienda de Dna. Carmen
Palomo Duran, que tenia un establecimiento de cuadros y dorados, figuran gran cantidad de

estampas de Santos, e historias sagradas*.

SRS SENT DFTE S8 mas

- Llgad TSN

A la izquierda, litografia francesa. A la derecha, litografia malaguefia

En estas estampas de devocion son frecuentes las imagenes de las patronas de las distintas
poblaciones, asi como Virgenes, Cristos o Santos que se veneran en iglesias locales, como la del
Santisimo Cristo de la Salud, que “se venera en su Hermita estramuros de la Ciudad de S* Fe™.
De esta forma, imagenes que durante siglos se habian custodiado en el recinto eclesiéstico, pasan
a formar parte del ambito familiar. Por lo general son mas frecuentes imagenes pasionales,
tomadas de la imagineria barroca.

Todas las casas litograficas dedican a este género gran parte de su actividad, por ejemplo

Fuertes o Doblas. Pero fue la de Francisco Mitjana la que mas estampas religiosas realiza. Son

3 citado por ALBUELA, A., op. cit. p. 288.
4 A H.PM.: Legajo 5460, p. 266.

5 De la litografia del mismo nombre realizada por Mitjana.
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litografias a una piedra, realizadas a lapiz y pluma en la que se suelen representar imagenes un
poco ingenuas, a veces dentro de un espacio imaginario de paisaje o un entorno celestial rodeado
de nubes y angeles. En otros casos se rodean de una orla decorativa o con escenas de de
milagros. Son imagenes puramente descriptivas en las que predomina en su realizacion la

simetria y el equilibrio compositivo.

Estampas del Cristo de la Salud y del Cristo de Zalamea litografiadas por Mitjana

Las suele acompaiar un texto, con uso de tipografias decorativas y romanas, que aclara de
qué imagen se trata y cuantos dias de indulgencias se conceden “a quien rezare con devocion un
Credo™®. Son, pues, estampas devocionales que forman parte de otro tipo de religiosidad que se
desarrolla en la intimidad del hogar.

En sus primeros afos de actividad, Fausto Mufioz también publica este tipo de estampas,
como el V? Retrato de la Milagrosa Ymagen de Maria Santisima de Valvanera, cuya imagen se
venera “en la Yglesia de su Advocacion — Ex Convento de Padres Agustinos de la Ciudad de
Malaga”. Formalmente mantiene los criterios que antes comentabamos de las estampas
realizadas por Francisco Mitjana, si bien la imagen es adornada de manera mas profusa. La
Virgen de Valvanera es la Patrona de la Rioja y es posible que esta advocacion fuese introducida

en Malaga por familias de esta procedencia, por ejemplo Heredia o los Larios.

¢ De la litografia Cristo de Zalamea, de Mitjana.
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Ademas, existe otro tipo de ilustracion religiosa, que no se comercializa suelta, sino que
forma parte de una serie. Son imagenes narrativas en las que se cuenta una historia, normalmente
de la Biblia, o la vida de algin santo de la que se extrae una enseflanza moral. Se presentan
numeradas, para que se pueda seguir facilmente la historia, y la imagen ilustra al texto que se

pone al pie. Uno y otra se complementan.

Virgen de Valvanera, realizada por Fausto Mufioz (afio 1859)

A éstas no se les reza, sino que suponen una forma de adoctrinamiento en determinados
valores religiosos (castidad, fidelidad conyugal, amor paternal, etc.), que van dirigidos
fundamentalmente a las mujeres. A través de estas imagenes, vemos como se va configurando la
nueva burguesia, que otorga a la familia un peso importante en la sociedad. Por eso era necesario
educar a las jovenes para que llegaran castas al matrimonio, dentro del cual la madre representa
todos los valores de fidelidad, abnegacion, sumision, etc. y el marido, el de padre protector de su
prole.

Francisco Mitjana también realiza series de este tipo, como la de La Casta Susana, en la
que se relata paso a paso toda la historia de la santa. Esta serie seguramente esta copiada de otra
francesa; de hecho, en alguna de las estampas el nombre de Susana aparece como Suzana, por su
version en francés. Esta practica de copiar escenas, sobre todo de litografias francesas, era
relativamente habitual en estos afios.

En la misma linea esta la serie de Santa Filomena, que también sufre el martirio, dando su

vida por no acceder a los deseos de Diocleciano, por lo que recibe “la recompensa de los
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Santos”. Otro ejemplo seria el de Santa Matilde. En Abandono de Matilde y Malek-Adel en el
desierto se narra como, yendo el principe con sus soldados por el desierto les sorprende una
tempestad. Estos achacan al amor de Malek por una cristiana la colera de los elementos y “piden
la muerte de la joven virgen”. El sale en su defensa y al final son abandonados en el desierto,
pero “cuando iban a perecer, unos fieles guerreros que debian reunirse con el principe llegan y
los salvan”. Como se puede apreciar, los valores citados mezclan la exaltacion de sentimientos y

los escenarios romanticos.

BEERETN WA

Tres escenas de la Casta Susana (Mitjana). Abajo a la derecha, estampa de la serie de Santa Filomena.

La estructura formal de estas litografias como hemos comentado es siempre la misma y
similar a las francesas del mismo género: una escena enmarcada por unas lineas con la casa
litografica al pie y un texto explicativo debajo. El dibujo, al igual que el de las estampas, suele
ser mas torpe que las francesas y en cuanto a la iluminacion podriamos decir igual.

Se presentan escenas formadas por varios personajes de modo que son composiciones mas
complejas y dindmicas que las estampas sueltas, con pesos visuales que se reparten, creando con

frecuencia direcciones visuales a través de la propia mirada de los personajes. No obstante la
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mayoria estdn hechas por dibujantes mediocres, por lo que las figuras suelen estar rigidas y poco
proporcionadas. El texto funciona a modo de guia de interpretacion de la imagen, de modo que
cumple con la funcion de anclaje. Respecto a las tipografias predominan las ornamentales y
romanas.

El tipo de valores que propugnan estas series, casi siempre dirigidas a las mujeres, reflejan
los valores educativos habituales en la época. Ejemplo de ello lo encontramos en la “La
Educanda”, “revista quincenal de educacion, enserianza y amena lectura, dedicada a las
maestras y madres de familia”. Diferentes aspectos se tratan en esta publicacion: por un lado
conocimientos utiles, labores, economia familiar, etc. para que puedan desarrollar el rol que se
les asigna y por otro ciertos valores morales como los que encontramos en los siguientes titulos
de articulos escritos en ella: “la docilidad debe ser cultivada en la muger desde la infancia’; “la
autoridad del padre de familia necesita estar secundada por la madre8; “conducta de la mujer
en el matrimonio®”, “reflexiones sobre el cardcter de la mujer dominante™?, “la coqueta es una
muger que juega su porvenir a la loteria; y se puede apostar noventa y nueve a uno a que lo
perdera”. Y afade: “pasada la edad de treinta y cinco arios, la coqueteria se hace muy ridicula y
risible”’!l. Es en ese contexto donde se ha de entender la ilustracion religiosa, y los temas que
tratal?.

El tercer tipo de ilustracion de tema religioso son la Cartas de Hermandad. En ellas, el
texto adquiere mas importancia, ocupando gran parte de la composicion, asi como la orla que
suele rodear a éste y a la imagen. Estas Cartas funcionan como certificado de pertenencia a la

Cofradia.

7“La docilidad debe ser cultivada” en revista La Educanda, Madrid, Imprenta de Manuel M., tomo I, 1861, p. 33.
8 “La autoridad del padre de familia necesita estar secundad por la madre” en revista La Educanda, ibid. p. 39.

? “Conducta de la muger en el matrimonio” en revista La Educanda, ibid. p. 131.

10 «“Reflexiones sobre el cardcter de las mugeres dominantes™ en revista La Educanda, ibid. p. 227.

11 “La coqueteria” en revista La Educanda, ibid. p. 74.

12 Este tipo de educacion se mantuvo todo el siglo XIX, de forma que en la Memoria redactada por Eduardo Vicente
Reguera del tercer Congreso Internacional de Educacion Popular de 1911 practicamente en todo el mundo las
enseflanzas de la mujer se limitaban a labores del hogar y puericultura y en el tema de la coeducacion dice “creemos
que la instruccién de la mujer es completamente distinta de la del hombre, porque la mujer tiene un nombre que la
naturaleza le ha dado, el de madre, y esto significa amor, desinterés, sacrificio; y esto exige que la educacion de la
nifia sea completamente distinta de la del nifio”.
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Series de Santa Matilde (Mitjana) y de Santa Filomena (Turgis)

Este es el caso, por ejemplo, de la litografia de Pedro Poyatos, dibujada por J. Schopel (la
carta estd firmada en 1854, pero la litografia puede ser de algin afo anterior), de la
Archicofradia de Nuestro Padre Jesus de la Sangre. En ella, aparece una imagen, la del Cristo de
la Sangre, que mantiene el estilo de las estampas anteriormente comentadas, aunque aporta
como elemento decorativo una orla de espinas. Pero quizés lo mas interesante esta en el texto
que acompafia a la imagen, en el que se lee que un particular, después de haber “manifestado
tener fervientes deseos de incorporarse en esta nuestra Archicofradia”, es admitido como
miembro y se le entrega “la presente” a modo de certificado de admision.

Es por tanto una estampa, pero que al mismo tiempo funciona como acreditacion, a la
persona a la que se le expide, de pertenencia a la cofradia. Se intuye ya, de alguna forma, algo
que, muchos afios después, formara parte de la identidad corporativa de una institucion como son
los carnets o certificados de miembro. Estas cartas de hermandad ya se hacian en el primer tercio

de siglo pero con orlas tipograficas.
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Segunda etapa

A pesar de que la cromolitografia va a implantarse en Malaga en este periodo, en la ilustracion
religiosa tarda més en extenderse, de modo que los litografos que desarrollan su actividad

durante estos afios mantienen los mismos criterios que los establecidos en los afos anteriores.

VIBEW D B TUAMEL

A la derecha, Cristo de Zalamea de R. Santamaria. A la izquierda, Cristo de Zalamea de F. Mitjana

La técnica litografica permite conservar las piedras empleadas durante largo tiempo; esto
provoca que las imagenes que mdas aceptacion tienen se reproduzcan durante mucho tiempo.
Posiblemente por eso se siguen haciendo durante estos afios (a pesar de conocer ya la
cromolitografia) litografias a una piedra: las casas ya tienen esos modelos dibujados y es sencillo
seguir realizando tiradas de los modelos antiguos.

Especialmente evidente resulta en el caso de Rafael Santamaria: como ya hemos
comentado en el capitulo referido a los litografos, Santamaria compra el negocio a Francisco
Mitjana. Si era mas o menos habitual copiar modelos ya publicados'?, Santamaria copia
directamente modelos dibujados antes por Mitjana, como el caso de la estampa del Santo Cristo

de Zalamea, que es practicamente idéntica aunque invertida.

13 Cuando hablamos de la ilustracion religiosa en el primer periodo, nos referiamos a coémo Francisco Mitjana tomd
como modelo para La Casta Susana, entre otras series, otras estampas francesas.
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Anteriormente, en el tiempo en que estuvo asociado a Krauel, sobre el afo 1868,
Santamaria también realiza estampas religiosas como la Divina Pastora en la que el tratamiento
es muy similar. Las imdgenes de la Virgen y el Nifo, asi como el fondo de paisaje con un angel
ahuyentando al lobo estdn también dentro de ese dibujo, entre popular e ingenuo, que es tan

tipico en este género.

BT A FAATERES

Estampas de la Divina Pastora y de S. Rafael

Ese modelo de aplicar rojo y azul para los ropajes de los personajes, los vemos también en
algunas estampas de Antonio de las Doblas. Este trabajaria durante un tiempo con Fuertes, pero
también llevd su negocio de forma auténoma. En ese tiempo, litografié por ejemplo un Divino
Rostro de Jesus Nazareno que también fue iluminado a mano, y que vuelve a utilizar dichos
colores para los ropajes de Jesus. Mantiene el estilo idealizado al que ya he hecho referencia en
varias ocasiones: en pleno proceso de ajusticiamento, Jesis aparece con el rostro sereno e
imperturbable, sin signos de sufrimiento ni dolor. Y el uso tipografico se mantiene: fuera de la
imagen, utilizando una familia decorativa que ya se ha visto antes, con un texto que lo inico que

dice es qué imagen estamos contemplando.
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Estampas de la Inmaculada, de Murillo, y del Divino Rostro de Jestis Nazareno

Uno de los pocos en emplear la cromolitografia para estampa religiosa durante este periodo
es Fausto Mufioz. Este ya llevaba afios haciendo ilustracion religiosa, como en el ejemplo que
vimos anteriormente de la Virgen de Valvanera, pero ahora introduce esta novedosa técnica. En
1874 realiza una oleografia de la magnifica Inmaculada de Murillo y otra del Cristo de
Velazquez. Indudablemente, la calidad técnica conseguida con estas obras no es comparable a las
anteriores. En otros capitulos de este trabajo se habla de la introduccion de la oleografia y de los
dibujantes que trabajan en casa de este litografo, que incluso recibe la felicitacion de Rosales por
la copia de su obra El Testamento de Isabel la Catolica. Por los testamentos de la época sabemos
de la gran aceptacion que tuvo esta oleografia.

Durante este segundo periodo también se siguen haciendo cartas de Hermandad. Como
ejemplo tenemos la que Francisco Rojo realiza en 1866 para la Hermandad de Nuestra Sefiora de
la Soledad. La edita la casa A. y J. Tudela y poco cambia con respecto a ejemplos que ya se han
comentado. También aqui se utiliza en el texto la escritura caligrafica, en la que Rojo era un
experto!4,

Existen otros muchos ejemplos de Cartas de Hermandad como la de N.P. Jesus de la
Humildad y la de N.P. Jesus de los Pasos. Ambas son andnimas y tienen caracteristicas similares.

Mantienen la imagen de la cofradia y el texto caligrafico, pero la orla estd formada por escenas

14 Francisco Rojo se ofrece en la Escuela de B. A. para impartir esta ensefianza.
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Tercera etapa

En la ultima etapa de este estudio, el género religioso en la pintura experimenta una
revitalizacion. “Serd el exponente de una espiritualidad surgida como reaccion frente a una
realidad que no se quiere afrontar y desde una postura evasiva insuflard de misticismo las
producciones de los pintores de fin de siglo”’3. Como ya se ha comentado en anteriores
capitulos, la relacion en todos estos afios entre la pintura y el incipiente disefio grafico es mas

que cercana.

La ilustracion religiosa, que el publico compraba para colgar en las paredes de sus casas,
sigue gozando de éxito durante las décadas anteriores al fin de siglo. Por tanto, aunque
inevitablemente se haya de notar el que la pintura vuelva a retomar este género, la ilustracion
religiosa sigue con una gran vigencia, pero ahora con la total preeminencia del cromo.

La cromolitografia, en efecto, se impone en este periodo. Se hardn miles de estampas
religiosas de diferente calidad técnica y artistica. Los modelos ya no son sélo franceses, sino
también alemanes. Se haran de distintos formatos y tamafios, con una gran variedad de
iconografias. Tal vez hay un predominio de Virgenes o Santos con Nifio y de Sagradas Familias.
En general se pierde el localismo que era tan habitual en las etapas anteriores. Pero, sin duda
ninguna, siempre existen preferencias locales: por ejemplo, la estampa mas demandada en
Malaga fue la Virgen del Carmen.

Destaca en este periodo la produccion de Rafael Alcald. En estos cromos ya no aparece
texto alguno, ni orlas decorativas como eran habituales en otro tipo de ilustraciones. Solamente

llevan el nombre de la casa y un numero que se corresponde con el del catalogo. Sélo en casos

15 SAURET, M. T, op. cit., p. 321.
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excepcionales van firmados por el pintor y el litégrafo, como es el caso del Ecce Homo de

Martinez de la Vegal®.

La competencia extranjera sigue siendo fuerte, sobre todo la alemana. Por otro lado,
ademas de estas estampas grandes para ser enmarcadas, existen otras para nifios, de solo 3 ¢ 4
centimetros, que tienen una calidad inferior en dibujo y en papel. Incluso presentan una
ejecucion técnica deficiente, siendo frecuente que los colores no coincidan con la imagen,
quedando ésta emborronada. Es evidente que esto tiene que ver con el precio, ya que al ser como

juguetes de nifios se hacian en grandes pliegos que luego se cortaban y salian muy baratos.

16 Esta obra la realiza sobre 1893, cuando “con la muerte de su esposa comienza una etapa pictorica caracterizada
por la abundancia de temas religiosos”. /bid., p. 700.
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Por ultimo en estas estampas para nifios habria que referirse a los cromos. Estos se haran
en grandes cantidades con todo tipo de temas, siendo uno de ellos el religioso. En este caso, nos
encontramos con un papel de mayor calidad, porque tenian que ser troquelados. También suelen

ser de mayor calidad el dibujo y la propia impresion.

Cromolitografias alemanas de principios de siglo XX

Por ultimo habria que referirse a las técnicas fotomecanicas, que se empiezan a utilizar en
torno a 1900. Aunque se emplean en la reproduccion de cuadros religiosos, la estampa para
enmarcar sigue siendo cromolitogréafica, por la calidad del colorido. Seran las imprentas las que

las utilicen para revistas y otras publicaciones.
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Una de las revistas mas importantes, entre otras razones porque marcara unas pautas repetidas
luego por otras, es El Guadalhorce. Era una revista cultural, tipicamente romantica. En Espaiia,
quizas las dos primeras revistas que marcan la pauta que seguiran las demas son E/ Artista y El
Semanario Pintoresco, de 1835 y 1836 respectivamente, y ambas publicadas en Madrid. Ademas
de por tratar asuntos culturales y artisticos, quizas la novedad mas interesante que aportan es la
de incorporar ilustraciones litografiadas. "Lentamente, la litografia penetré en los medios de co-
municacion, donde se impuso definitivamente a partir de mitad de siglo™!.

La revista El Guadalhorce, periodico semanal de literatura y artes, supondra un hito en el
marco de las publicaciones periddicas malaguefias: tanto por sus articulos, poesias, etc. como,
sin duda, por las ilustraciones litograficas que incorpora. El primer nimero se publica en 1839 vy,
con un pequefio lapso de unos tres meses en el que deja de publicarse, sobrevive hasta finales de
1840; es decir, casi dos afios, con no pocas dificultades econdémicas, en los que salen a la luz 44
nameros el primer afio, y 39 el segundo?, pero con una numeracion correlativa dado su caracter
coleccionable.

La edicion y direccion de la primera serie corresponde a José Medina y Aguayo, mientras
que la de la segunda, corre a cargo de A. J. Morales. De la parte grafica, que se compone funda-
mentalmente de una litografia por nimero, se hacen cargo distintos dibujantes establecidos en la
ciudad, pero la casa litografica que mas ilustraciones realiza es la de Francisco Pérez>. Se impri-
me en la Imprenta del Comercio, con un formato de 240x170 mm.

Desde el principio, “monopolizara las tendencias artisticas y literarias de la ciudad y su
area de influencia™ aunque la acogida por parte, sobre todo, de la burguesia no es especialmente
calurosa. El Guadalhorce encontrara en las publicaciones de informacion politica a sus grandes
competidores, no en vano es ésta un €época de muchos cambios politicos y, por tanto, de un gran
consumo de esta clase de periddicos y revistas. A esto se suma que la burguesia de la ciudad,

eminentemente mercantil, no es “muy propensa al consumo cultural, y menos ain a su promo-

I BOZAL, V., op. cit., p. 28.

2 CAFFARENA SUCH, A., Indice y antologia de la revista El Guadalhorce. Mélaga, Ediciones El Guadalhorce,
1961, pp. 13-15.

3 Ver el capitulo correspondiente a las casas litograficas.

4 ORDONEZ VERGARA, F. J., “El Guadalorce (1839-1840) y la difusion del movimiento romantico en Malaga” en
Boletin de Arte, Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Malaga, Malaga, nim. 13-14, 1992-1993.
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cion™>. Esto no ocurrira porque EI Guadalhorce sea extremista en sus propuestas: de alguna ma-
nera, se podria encuadrar en lo que se ha dado en denominar como Romanticismo moderado®,
pero todavia tendran que pasar algunas décadas para que se generalice en Malaga esa tendencia
entre la burguesia.

Como decimos, El Guadalhorce entronca con una serie de publicaciones que aparecen por
estas mismas fechas tanto en Espafia como en el extranjero’, de modo que la eleccion y el trata-
miento de los contenidos, “incluso en la ordenacion de los mismos -aunque de un modo mas fle-
xible-"® es muy similar a éstas: compartiran temas propios del Romanticismo imperante, pero
con las particularidades que tiene este movimiento en Espafia, y en Andalucia en concreto. Hay
mucha poesia, articulos literarios, articulos historicos, biografias de personajes ilustres, pero
también articulos sobre costumbres o tipos populares, propios del costumbrismo que tanto €xito
tendra por estas tierras.

La cabecera de la revista refleja, de un modo fiel, la importancia creciente que va adqui-
riendo el disefio en estos afios. Los numeros correspondientes al primer afio llevan una cabecera
puramente tipografica, con un disefio torpe de una arquitectura en la que se integran el nombre
de la revista, el lugar de edicidon y editor, y los relativos a la periodicidad de la publicacion: na-
mero y fecha. Esta arquitectura se completa con dos torres, una a cada lado, en las que se puede
leer “Instruccion” y “Recreo”. El uso de una tipografia romana, con sus diferentes variantes -re-
donda, negrita, cursiva- se complementa con el uso de una tipografia gética, también muy fre-
cuente en estos afnos. Por contra, en la segunda etapa se cuida mas el disefio ya que se piensa que
“la imagen es el mejor reclamo™. En estos nimeros, la cabecera mantiene el disefio de las torres
que ahora enmarcan el titulo. En la parte superior, en una estrella aparece una ninfa alada portan-
do una antorcha.

En cuanto a la ilustracion, El Guadalhorce va a marcar unas pautas esencialmente en dos

aspectos: “desde la optica formal, definiendo tipos y encuadres que se perpetuardn en la plastica

> Ibid., p.
6 Asi define Valeriano Bozal a publicaciones del mismo estilo como E! Artista.

7 Algunas a las que ya nos hemos referido como El Semanario Pintoresco o El Artista, pero también L Artiste (Paris,
1831), la también francesa Magazine Pintoresque, o la inglesa Penny Magazine. Esta se publica en Londres en
1832, y en su segundo afio alcanza una produccién de 200.000 ejemplares (SATUE, E., El diseiio grdfico... op. cit.,
p. 71).
8 ORDONEZ VERGARA, F. J., op. cit., p.
o Ibid., p.
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local. Desde el punto de vista conceptual, contribuyendo a la fijacién de clisés que podriamos
llamar de tipo idiosincrasico o antropoldgico acerca de la cultura andaluza en general y mala-
guefia en particular”!?. Los asuntos que aparecen en las ilustraciones son varios, pero hablaremos

ahora de las vistas y paisajes.

El Romanticismo, que estd en pleno desarrollo en esta época, tiene como uno de sus géneros
predilectos el paisaje; pero no como una vision directa de la realidad, sino interpretandolo, poeti-
zandolo. “El paisaje romantico no reproduce, sino que inventa, tanto los elementos materiales de
montes, bosques, casas, ruinas o animales, como la misma luz, que tiene mas de invencion que
de observacion del natural”!!. La ilustracion aportara un punto de vista subjetivo sobre lo repre-
sentado, pero no seguira los postulados del paisaje romantico plenamente. De hecho, este tipo de
ilustracion hay que entenderla mas bien, o al menos también, como documento o cronica del lu-
gar y momento representados. “Esto influy6 en la preocupacion por la identificacion del lugar y
encaja en el desenvolvimiento de los nacionalismos™?, que era otra de las claves del movimiento
romantico.

Este tipo de ilustraciones no se suelen vender como estampas sueltas, tal y como hemos
visto que ocurre con la ilustracion religiosa, sino que forma parte de las revistas de caracter cul-
tural, que ya hemos comentado.

Las ilustraciones de vistas que aparecen en E/ Guadalhorce nos ofrecen numerosas claves
romanticas, en las que ahora profundizaremos, pero habria que enmarcarlas, quizés, en un ro-
manticismo moderado: aunque ofrecen escenas subjetivizadas, ejercen una funcion documental,

de crénica.

10 1pid., p.

11 GOMEZ MORENO, M. E., Pintura y escultura espafiolas del s. XIX. Madrid, Espasa Calpe, 2001, tomo XXXV-
I, p. 174.

12 SAURET, M. T., op. cit., p. 504.
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Arriba, ilustraciones para El Guadalhorce de F. Pérez y M. Mesa. Abajo, vistas dibujadas por E. W. Mark

Estan realizadas a pluma y lapiz'? y, aunque guardan ciertas similitudes entre ellas, es pre-
ciso recordar que estan dibujadas por autores diversos, de modo que la calidad de las mismas
variard mucho en funcién de quien la realizara. Practicamente todas las imdgenes incorporan fi-
guras humanas, en algunos casos con una presencia mas destacada que en otros, pero son algo
asi como una anécdota, sin constituir la parte principal del relato. Suelen aparecer realizando ac-
tividades propias del marco en el que se hallan: en la Alameda, paseando; en la Pescaderia, traba-
jando; en el Muelle, pescando. En cualquier caso, aunque son un elemento la mayor parte de las
veces secundario, dan a las imagenes un caracter costumbrista, pintoresco, muy interesante y ca-
racteristico. Los textos se limitan a identificar la escena que se nos presenta, utilizando practica-
mente todas una tipografia romana mayuscula, aunque hay algunas ilustraciones que emplean
una tipografia caligrafica. Sobre todo en las ilustraciones de la segunda época, las mayusculas

romanas aparecen con un ligero efecto de sombra, que les da cierto volumen.

13 Como ya se ha comentado anteriormente, la técnica de la aguada casi no se emplea en Malaga por estas fechas.

248



Posiblemente, las de mayor calidad son las realizadas por William Mark, consul inglés que
residia en nuestra ciudad y que colabora con la casa de Francisco Pérez realizando litografias.
Este realiza sobre todo paisajes abiertos y arquitectonicos: la Hacienda de San Rafael, Mélaga
vista desde el lado del Carmen, La Alcazaba, La Puerta de la Justicia de la Alhambra, y también
el interior de la Catedral de Malaga. “Hay una gran similitud técnica y compositiva™* con los
trabajos de los artistas extranjeros!> que vienen a Andalucia a principios de siglo y que habian

realizado ya vistas y paisajes, creando una iconografia que marcara algunas tendencias!®.

EETTH 19 L. T NETTLLN o SO 1LF &

Vista del Castillo de Gibralfaro, de M. de Mesa

14 SAURET, M. T., op. cit., p. 520.

15 M? T. Sauret habla concretamente de Laborde y Lewis como influencias de W. Mark. Pero también trabajaron en
Malaga otros interesantes artistas extranjeros, como David Roberts, que seguramente debieron ejercer alguna in-
fluencia. Roberts publicé Picturesque sketches in Spain, taken durin the years 1832-1833, impreso en Londres, en
donde aparecen varias ilustraciones sobre Malaga, como Citadel and port of Mélaga, “una vista romantica, tranquila,
con un exquisito tratamiento de los personajes y gran delicadeza de colorido”, en palabras de Enrique Ferrer Maese.
En 1833, pasd unas semanas en Malaga y una tarde, paseando precisamente con W. Mark se dirigieron al Cemente-
rio Inglés -del que fue fundador el propio Mark-. “Tan cautivado quedé de esa imagen que a la mafana siguiente
volvié al mismo lugar y realiz6 un bello y romantico dibujo, regalandoselo al consul W. Mark que, al pasarlo a la

piedra, consigui6 unas litografias para regalar a sus amistades” (E. Ferrer).

16 “En 1800 llega a Espaiia el conde Alexandre Laborde, como agregado de la embajada francesa, y le acompafiaba
un equipo de dibujantes, con objeto de ilustrar la obra que preparaba sobre la historia y cultura de nuestro pais; a
estos artistas también se unié Laborde como dibujante. Con el material recolectado publica Voyage pittoresque et
historique de IEspagne, impreso en Paris en 1806-1820, y que consta de cuatro volimenes. Ademas de este ejem-
plar, publicé un album de 77 laminas, de igual titulo que el libro anteriormente mencionado, publicado en Madrid en
1806. Una de estas laminas, Vista de Malaga, dibujada por Noel y grabada por Fortier-Daudet, es una preciosa ima-
gen tomada desde poniente y que copiaron otros muchos dibujantes”. CATALOGO DE LA EXPOSICION “MA-
LAGA PROTAGONISTA DE LA IMAGEN. VISTAS Y GRABADOS DE LA CIUDAD”. Mélaga, Area de Cultura
del Ayuntamiento de Malaga, 2002, p. 6.
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Otro de los dibujantes es Manuel de Mesa que, como W. Mark, trabaja en la casa litografi-
ca de Francisco Pérez. Mesa fue el autor de numerosas vistas: el Castillo de Gibralfaro visto des-
de la calle de la Victoria, el embarcadero del puerto de Malaga, la Torre del Homenaje de la Al-
cazaba vista desde la Marina, la Pescaderia, el Palacio Episcopal, el Castillo de Gibralfaro desde
la Plaza de la Victoria, o el interior del cementerio de Malaga. Son ilustraciones de una gran ca-
lidad, “las arquitecturas y los paisajes estan dibujados con precision y dominio de la perspectiva,
con trazos firmes y encuadres cuidadosamente escogidos, en donde el juego de lineas, como un
alarde, exponga el dominio del dibujante”!’; era algo logico que fuera ése su estilo ya que era
arquitecto. Al igual que en las ilustraciones de Mark, el texto no estd integrado en la imagen, y
en las tipografias que usa predomina la romana, aunque en algunas imagenes incorpora una tipo-

grafia caligrafica.

PEFT L DL oaay ok han D3 LA STATE LTS PR TN Y

Vista de la Catedral de Malaga, por A. Chaman

Antonio Chaman participa en E/ Guadalhorce con una sola ilustracion, la vista de la Puerta
de las Cadenas de la Catedral, pero serd uno de los litografos mas destacados de estos afos sobre
todo por su trabajo, junto a Pedro Poyatos, en las vistas que realizara para la Historia de Malaga

de Ildefonso Marzo.

17SAURET, M. T., op. cit., p. 521.
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Como ya comentamos anteriormente, el formato de la pagina donde aparecen estas ilustra-
ciones es de 240x170 mm, y la gran mayoria tienen una orientacién horizontal: esto permite po-
der obtener perspectivas mas amplias. Pero también las hay que presentan una orientacion verti-
cal: preferentemente serdn planos mas cercanos sobre lo representado -como la Puerta del Sagra-
rio o el Arco de Granada de la Alcazaba-, o bien escenas, como la del Tajo de Ronda, que piden

este tipo de encuadre.

Vistas de la Alhambra y del Templo de la Ciryla (Italia)

Las ilustraciones de E! Guadalhorce tienen un doble valor: por las escenas que presentan;
pero también por lo que esas escenas representan. Son conceptos que crean una imagen de la
ciudad, de como se pretende que ésta sea vista, y que encajan en las pautas que marca el Roman-
ticismo, movimiento que domina la escena artistica del momento. Si bien, como ya se ha preci-
sado, con unos aportes costumbristas y pintorescos genuinos.

Hasta ahora, la imagen que se presentaba de la ciudad, sobre todo en el Renacimiento!®,
era una perspectiva desde el mar, mostrando la fachada costera. Este punto de vista es modifica-
do, presentandose ahora perspectivas “terrestres”. Pero no serd el tinico cambio: la idea de pro-
greso, de modernidad arraiga con fuerza. La farola, por ejemplo, construida entre 1816 y 1817 y

en la que intervinieron “los profesionales de cada ramo mas cualificados de la ciudad” sera to-

18 ORDONEZ VERGARA, F. J., op. cit.
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mada “como nota de progreso”®. Pero la idea de modernidad y de progreso se nos presenta con
connotaciones diferentes: la ferreria de la Constancia nos muestra esa misma idea pero asociada
a la industrializacion de la ciudad. Es significativo lo que representa este lugar porque en la His-
toria de Malaga de lldefonso Marzo —que veremos mas adelante— también se incluye una ilus-

tracion sobre esta ferreria.

Arriba, vistas de la Farola y la Ferreria de la Constancia. Abajo, vista de la Pescaderia (izqda.)

y del Cementerio Inglés (dcha.)

Por otro lado, la idea de progreso de alguna manera remite a la prosperidad y al ocio, de
manera que también se presentan lugares de esparcimiento, como la Alameda, donde la burgue-
sia de la época se instala. En cuanto a los espacios publicos, no s6lo se muestran los propios de
la burguesia sino que encontramos también lugares donde las clases populares desarrollan parte
de su actividad, como la Pescaderia de Malaga. Por otro lado, Malaga siempre habia llevado a

gala el caracter cosmopolita y abierto de sus gentes. En este sentido, presentar el Cementerio In-

19 M? T. Sauret, pagina 510.
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glés?0 era una manera de reflejar esa mentalidad, pero también de hacer “un reconocimiento a la
presencia del extranjero que tanto estaba contribuyendo al desarrollo y progreso de la ciudad™!.
Posiblemente uno de los postulados mas romanticos fuera la recuperacion de la historia de
los pueblos -como parte del sentimiento nacionalista que se extiende ahora- unido a la exaltacién
de lo islamico. Esto, unido al interés por la poética de la ruina*?>, nos traera ilustraciones de la
Alcazaba, las Atarazanas o el Castillo de Gibralfaro -aunque éste, por su situacion geografica,
aparece en muchas otras ilustraciones. Precisamente por su valor representativo de lo islamico,
El Guadalhorce nos presenta varias ilustraciones de La Alhambra: desde la Puerta del Vino, des-
de la Torre de Comares... Aunque no hay muchas, no es la Unica ilustracion de un paisaje no ma-
laguefio: estos son dibujados por los valores que representan. Por ejemplo, el Alcazar de Segovia
como icono de lo gbtico; o el Monasterio de Monserrat, “insertado en un paisaje de espirituali-

dad’ 3.
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El Alcézar de Segovia (izqda.) y el Monasterio de Monserrat

20 <A despecho de la ilustracion y de la indulgencia que merecen todos los hombres en este trance final, cualquiera
que sea su creencia, sus virtudes o sus vicios, los protestantes estrangeros se enterraban en esas playas con senti-
miento de sus deudos y con dolor de sus amigos; pero la actividad y celo de lo ultimos consules de Inglaterra, ha-
llando apoyo y proteccion en nuestro ilustrado gobierno, levantaron ese sencillo monumento que hoy nos presenta el

Guadalhorce, bellamente decorado por un arquitecto del pais”. Illdefonso Marzo, El Guadalhorce, n° 21, 23 de agos-
to de 1849, pp. 167-168.

21 SAURET, M. T., op. cit., p. 517.

22 ¢« _iiiruinas!!! Ruinas si, que como caducos representantes de lo que fue ostentan en sus carcomidas fases el paso
transitorio de las generaciones y hablan al corazén con el lenguaje severo de los siglos -jporque la voz que retumba
en el seno de las ruinas es la voz de la verdad! BREMON, J. M., El Guadalhorce, Malaga, num. 20, 21 de julio de
1839, p. 156.

2 SAURET, M. T., op. cit., p. 518.
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De alguna manera relacionado con el ocio, pero sobre todo para mostrar el poder de la
nueva burguesia, se nos ofrece una serie de espacios privados mostrandolos como parte de las
maravillas que tiene la ciudad: la Hacienda de San Rafael, el Retiro o Bella Vista. Maravillas que
no son solamente naturales, sino también artisticas. Parece ser que los extranjeros que venian a
nuestra ciudad hablaban de la carencia de elementos artisticos notables en Malaga, “algo que pa-
ra la mentalidad romantica era un reto a subsanar”. De esta forma, E/ Guadalhorce decide publi-
car una serie de articulos en los que se ensalzan las principales obras de arte de la ciudad. Asi,
encontramos ilustraciones, fundamentalmente sobre la Catedral -la Puerta del Sagrario, la Puerta
de las Cadenas, el Coro...- o diferentes iglesias -el pantedn de la Iglesia de la Victoria, Santia-
g0...- pero no por su valor religioso, sino artistico. Del mismo modo, el Palacio Episcopal se nos
muestra para exaltar el valor arquitectonico de la obra.

Aunque con un caracter y un propoésito diferentes, otra publicacion ve la luz en estos afios.
Se trata de la Historia de Malaga de lldefonso Marzo, que tiene como precedente los articulos
escritos por el propio autor en E/ Guadalhorce. Lo que nos interesa de esta publicacioén son las
ilustraciones que la acompaiian, realizadas por la casa litografica de Pedro Poyatos?.

Muchas de ellas guardan un parecido enorme con las publicadas afos atrds en E/ Guadal-
horce, tanto en los temas como en el tratamiento?. La técnica es la misma, asi como el plantea-
miento formal. Aparecen también figuras humanas, que por una lado le dan un aire costumbrista
y pintoresco a las vistas y, por otro lado, compensan la composicion visual de la escena. Por
ejemplo, en la ilustracion del juego de aguas del Retiro el punto de vista es el mismo, con un en-
cuadre casi idéntico, y las figuras humanas aparecen exactamente en los mismos lugares que en
la ilustracion dibujada por Francisco Pérez para El Guadalhorce: en un primer plano, unas muje-
res en la esquina inferior derecha; en un plano intermedio, otras tres figuras en la zona izquierda
de la composicion. La tipografia utilizada es también una romana mayuscula, aunque con menos

peso. Una de las pocas variaciones es el marco vegetal que rodea la escena.

24 Ver el capitulo dedicado a los litdgrafos malaguefios.

25 Al hablar de El Guadalhorce comentamos que esta publicacién marcaria unas pautas, tanto formales como con-

ceptuales, que se repetiran en afios posteriores.
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A la izquierda, vistas del Juego de aguas del Retiro y de las Casas Consistoriales de Malaga publicadas en

El Guadalhorce. A la derecha, mismas vistas, publicadas en la Historia de Malaga

No es la unica vista que se asemeja notablemente a las de £/ Guadalhorce: la ferreria de la
Constancia o la Catedral también aparecen en ambas publicaciones, aunque éstas guardan menos
parecido formal. En la ferreria de la Constancia el punto de vista es mas lejano, y las figuras hu-
manas no tienen la importancia en la escena representada que si tienen en la de E/ Guadalhorce.
Donde si que se vuelven a repetir modelos temdticos y formales es en la ilustracion de las Casas
Consistoriales de la ciudad.

Con Pedro Poyatos trabajan varios ilustradores. De uno de ellos -Antonio Chaman- ya he-
mos hablado, porque realiza una de las litografias de EI Guadalhorce. Su contribucion aqui es
mayor, entre otras razones porque dibuja mas vistas: la ferreria de la Constancia, la Puerta del
Mar o el Saldn de Bilbao. Pero sera Julius Schopel?® quien mas ilustraciones haga para la Histo-
ria de Mdlaga. Este utiliza dos piedras: una de color sepia para el fondo, y otra con el dibujo a
pluma y lapiz. Gusta de dibujar mucha vida, a través de numerosos personajes tipicos, en sus es-

cenas que ofrecen una perspectiva y un dibujo precisos. Asi como otros utilizan variantes tipo-

26 Ver el capitulo dedicado a los litdgrafos malaguefios.
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graficas en sus ilustraciones, Schdpel suele utilizar la misma familia de romanas, finas y sin mo-
dulacion. El propio Schopel también realizard vistas con Mitjana, como el Panorama de Mdlaga
que hace en 1850, en donde cambia la estructura que veniamos viendo al integrar en la misma
ilustracion distintas vistas de la ciudad. Por otra parte, El Avisador Malaguerio se apuntara a la
moda de incluir vistas de la ciudad en la publicacion para atraer a los lectores. Prueba de ello son

las litografiadas por Rojo, realizadas a partir de daguerrotipos.

Arriba, Panorama de Malaga litografiado por Mitjana. Abajo, vista de la Alameda
publicada por El Avisador Malaguerio

Otra de las principales claves romanticas es el patriotismo, expresado como amor, exalta-
cion de la tierra propia, del pueblo: de ahi, que sean varias las litografias que nos presentan tipos

populares. Algunas estan inspiradas en lo barros malaguenos del siglo XVIII aunque con una di-
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ferencia: los barros presentaban figuras de tipos marginales pero vistos en clave folclorica, su-
perficiales, de un tipismo homologado. Por su parte, las ilustraciones de £/ Guadalhorce se en-
cuadran dentro de los presupuestos romanticos y nos presentan unos tipos “producto de la desi-
gualdad, la injusticia, el fatalismo, pero también de unos modos de vida atavicos y casi primiti-
vos, fruto de la libertad y lo espontaneo, en armonia con el medio, ejemplo de esencialidad...”?’.
Estas figuras son dibujadas con la indumentaria que les son propias, lo que implica un conoci-
miento profundo. Ademas, al atraer la atencion de la intelectualidad son, de alguna manera, dig-

nificadas.

Barro malaguefio, e ilustracion publicada en El Guadalhorce de J. Vilchez

Por otro lado, E/ Guadalhorce publica una serie de articulos con biografias de personajes
ilustres de la historia de Espafia, cada una de ellas acompafiada de un retrato del biografiado:
Armengual de la Mota, Lope de Vega, Lord Byron, Pedro el Cruel, Pedro Gonzalez Mate, Calde-
ron de la Barca o Garcilaso de la Vega. Se nos muestran como personajes a los que admirar e
imitar, pero la seleccion combina ejemplos tan diversos -aunando modernidad y tradicion- que
seria complicado establecer un patrén unico. En cualquier caso, son retratos de busto o medio
cuerpo, en tres cuartos y mostrando una actitud serena, en los que predomina la estética natura-
lista, es decir, que no se hace un retrato psicoldgico del retratado. La estructura en cuanto al uso

del texto es igual que en otro tipo de ilustraciones: texto e imagen separados, no integrados, en

27 ORDONEZ VERGARA, F. I., op. cit.
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donde se usa una mayuscula romana para identificar al personaje, salvo en el caso de Calderén
de la Barca que incorpora la firma autografiada del retratado. No todas estan firmadas por el au-
tor, pero encontramos algunas realizadas por Maqueda (Lope de Vega, Armengual de la Mota) y

Rojo (Lord Byron). Esta altima incorpora un texto caligrafico en los que Rojo era experto.

Retratos de Calderon de la Barca y Lord Byron

Ademas de las vistas, los tipos populares o los retratos, EI Guadalhorce presenta una serie
de ilustraciones bajo el titulo de Modas de Paris que, cada cuatro numeros y dirigidas a las lecto-
ras, acompafaban a unos articulos en los que se explicaban distintos asuntos relacionados con la
moda: desde el origen de las gargantillas y pulseras, los cinturones, a los tltimos figurines, como
asi definen en los articulos los modelos presentados. En la propia revista se definen como los
“mas sumisos esclavos™® de la moda y presentan la revista como un “verdadero fashionable”.
Las escenas muestran siempre a dos mujeres y a dos hombres, en diferentes posiciones: sentados,
de frente, de perfil, de espaldas... De esta forma, se nos muestran diferentes detalles desde varios
puntos de vista de los modelos presentados. Las ilustraciones no van firmadas por el autor y el
unico texto es un invariable Modas de Paris, en el que la variedad tipografica es mayor que en

otro tipo de ilustraciones: romanas, goticas y ornamentales van apareciendo.

28 “La moda” en El Guadalhorce, Méalaga, nim. 12, 21 de junio de 1840, p. 95.
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Ilustraciones de moda en El Guadalhorce

Después de El Guadalhorce, salen en Mélaga otras publicaciones similares: La Amenidad
(1844), La Joven Malaga (1845), La Revista Pintoresca (1845), El Rubi (1846) o El Examen
(1849), aunque no llegaron a gozar de un éxito especialmente importante. “Por lo general logra-
ron mas éxito las revistas ilustradas de caracter humoristico, aunque también su desarrollo a gran
escala en Malaga fue mas tardio”?’. Las ilustraciones seguian siendo realizadas por los dibujan-
tes establecidos en la ciudad, como Francisco Rojo que dibuja alguna, por ejemplo, para la Re-

vista Pintoresca.

[lustracion para la Revista Pintoresca (1846) de F. Rojo

29 ORDONEZ VERGARA, F. I., op. cit.
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[lustracion costumbrista

En los afios cuarenta de este siglo serd cuando se difunda definitivamente el costumbrismo, que,
como veremos, tanto influira en los disefios que se hagan en afios posteriores. En Espaia, la pu-
blicacion mas destacada sera Los esparioles pintados por si mismos, un conjunto de articulos en
los que se describen los tipos mas representativos de la sociedad espafiola, siempre acompaniados
de una ilustracion. En Malaga, aunque ya El Guadalhorce anticipa estos asuntos -y que hemos
comentado en los tipos populares que publica esta revista-, seran las casas litograficas, como las
de F. Pérez, P. Poyatos y, sobre todo, la de Mitjana, las que difundan ese pintoresquismo que se
convertird en la imagen de Espaia.

Esta ultima, la de Mitjana, es la que mas destaca en este tipo de producciones, concreta-
mente a través de tres colecciones que se editan hacia 1852 con los nombres de Costumbres ma-
laguerias, Costumbres Andaluzas y El Album Malaguerio, éste litografiado por Vallejo. En las
tres se nos presenta una realidad amable, en la que se elimina cualquier aspecto critico de la so-
ciedad. Son los tipos pintorescos que venian describiendo los viajeros romanticos, y que posi-
blemente compraban como recuerdo, igual que hacian con los barros malaguefios. Temas como
el vito, el fandango, la feria, el baile del candil, entre otros, que vemos en Malaga, se repiten en

otras series editadas en Sevilla como la realizada por Chaman para Santigosa.

“El Fandango”, ilustracion dibujada por J. Vallejo en Mitjana, para el Album malaguerio
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A la izquierda, “La feria de Malaga” para Costumbres andaluzas. A la derecha, arriba, ilustracion de Bécquer titula-
da “El Vito” para Costumbres de Andalucia. Abajo, “El dia de S. Juan” para Costumbres malaguerias.

Las tres ilustraciones realizadas por Mitjana

Como ya hemos apuntado anteriormente, la relacion durante estos primeros afios entre la
pintura y la ilustracion va a ser muy estrecha. El tema costumbrista se convertira en uno de “los
asuntos mas trabajados de la pintura de la segunda mitad™? del siglo XIX, entre otras razones
porque el Romanticismo, al reivindicar los nacionalismos, se fijara en la Historia mas concreta y
cotidiana. Sera una nueva forma de acercarse a la realidad, que gozara de una gran popularidad

en el mercado del arte privado —por ejemplo para decorar los interiores de las casas—, pero que

30 SAURET, M. T., op. cit., p. 375.
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no gozara de total aceptacion por parte de los organismos oficiales de pintura’'. Dado ese éxito,
para los pintores serd la mejor manera de subsistir econdémicamente. Malaga no serd una excep-
cion; de hecho, “se puede decir sin temor a equivocarnos que la pintura de género define el nu-
cleo pictorico de la Malaga del siglo XIX*32,

La estructura de estas ilustraciones es muy semejante a lo comentado en las religiosas o en
las de vistas: unas finas lineas enmarcando la composicion, y uso de un texto no integrado en la
imagen que simplemente cuenta al espectador qué es lo que esta viendo. Este tipo de ilustracio-
nes fijaran en la iconografia unos personajes “tipicos” -el majo, la mujer con el mantdn, el tore-
ro, etc.- y unos escenarios -el baile, la fiesta...- que seran utilizados continuamente en otras apli-
caciones, sobre todo en el disefio de los envases, que se irdn desarrollando en afios posteriores.
“Aunque majos, majas, guitarristas, bailarines, toreros, caballistas, picadores, contrabandistas,
vendedores, etc. constituyen un mundo aparentemente dispar, estas figuras populares respondian,
a los ojos de los extranjeros, a cuantos elementos basicos definian la cultura espanola. Para ellos
esas figuras reflejaban la realidad: los oficios, las clases sociales, el mundo de las fiestas flamen-

cas y el fenomeno del contrabando con su secuela, el bandolerismo’3.

[lustraciones costumbristas de Mitjana

Antes haciamos mencion al autor de EI Album Malaguerio: José Vallejo. En el capitulo de-

dicado a los litégrafos ya hemos hecho referencia a este ilustrador malaguefio, posiblemente el

3UIbid., p. 378.
2 Ibid,, p. 387.

33 ROMERO TORRES, I. L., Los barros malaguerios del Museo del Mesén de la Victoria. Mélaga, Cinterco, 1992,
p. 62.
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mas importante de estos anos. Nacido el afio 1821, desarrollé buena parte de su actividad profe-
sional en Madrid aunque empez6 probablemente con Maqueda. Trabajd, por ejemplo, para “La
Sociedad Literaria”, importante sociedad de publicaciones dirigida por los hermanos Wenceslao
y Sergio Ayguals, ilustrando, entre otras, la novela Maria, la hija de un jornalero. Realiza nume-
rosas ilustraciones costumbristas, de una alta calidad técnica. “Fue uno de los mas conocidos en
su tiempo™34 principalmente por sus trabajos en el Semanario Satirico o en Los esparioles pinta-
dos por si mismos -algunos de sus dibujos son grabados por el gran Calixto Ortega-.

Con cerca de 40 aios se alistd como voluntario en la campafia de Africa, para tomar apuntes
que luego serian publicados en el Atlas de los combates de Africa, en las Cronicas de las Guerras
de Castelar y Canalejas, y en el Diario de Pedro Antonio de Alarcon. En la exposicion malaguena
de 1862 presento varias litografias de la guerra de Africa. De algin modo, estas ilustraciones de la
Guerra de Africa se asemejan, por ser una suerte de cronica objetiva de unos acontecimientos, a otro
tipo de ilustraciones que veremos en la segunda etapa, como las de la visita de la Reina Isabel 1I a

Malaga.

A la izqda. ilustracion para Cronicas de la Guerra de Africa. Ala dcha., “La maja”, para

Los esparioles pintados por si mismos. Ambas, de J. Vallejo.

Pero no solo se publican revistas, sino que es una época también importante para los dia-
rios. De alguna manera, en estas fechas se toma conciencia de la necesidad de informar a la po-

blacion y dotarla de unos conocimiento fundamentales, algo que tradicionalmente habia sido ex-

34 BOZAL, V., op. cit., p. 43.
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clusivo de la clase aristocratica y eclesiastica’>. En Malaga, aparece El Avisador Malaguefio, que
fue unos de los periédicos malaguefios mas importantes de todo el siglo XIX, y “comenz6 a pu-
blicarse el 7 de mayo de 1843” siendo su “fundador José Martinez de Aguilar, pero el que mas se
preocup6 del mismo fue el regente de la imprenta, Juan Bautista Pemau, y posteriormente Am-
brosio Rubio”. Estaba dirigido a la burguesia de la ciudad, y se publicé hasta 1893, un afio des-
pués de la muerte de su fundador®®. Fue muy caracteristica su primera pagina, repleta de “avisos”
que iban acompanados de pequefias ilustraciones tipograficas alusivas al contenido del aviso en
cuestion. La cabecera usaba una tipografia ornamental, mientras que para los textos se utilizaba
una romana en sus distintas variaciones.

El Despertador Malagueio es otro de los periodicos, “literario, politico y de industria”, que
se publica en estas fechas. Tenia imprenta propia y el editor responsable fue Federico del Olmo.
La cabecera de este periodico fue evolucionando con los afios, desde la primera, en donde solo
empleaba una tipografia romana condensada, posteriormente de palo seco, para llegar a una ca-
becera profusamente decorada, que incluia un grabado xilografico de un angel apoyado sobre la
tumba donde reposaban los restos de “los que murieron por la santa causa de la libertad de los

pueblos’’. No utilizaba muchas ilustraciones, pero las que aparecian eran también tipograficas.

35 SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia... op. cit., pp. 173-174.

36 CATALOGO DE LA EXPOSICION “EL PATRIMONIO BIBLIOGRAFICO DEL ARCHIVO MUNICIPAL DE
MALAGA”. Malaga, Area de Cultura del Ayuntamiento de Malaga, Archivo Historico Municipal, 2003, p. 16.

37 Hace referencia a Torrijos y el resto de fusilados, a los que hicimos referencia en el Contexto Historico.
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En la primera etapa haciamos especial hincapié en las revistas (E! Guadalhorce, La Revista Pin-
toresca...) y los periddicos (El Avisador Malaguerio, El Despertador Malaguerio...), pero “aparte
de la ilustracion de la prensa periodica es importante la de los libros™®. Uno de los libros mas
cuidadosamente ilustrado es el que se publica con motivo de la visita de Isabel Il a Malaga: La
Reina en Malaga, con un largo subtitulo: “descripcion de los arcos de triunfo, monumentos,
adornos y vistas mas notables que ha habido en Malaga y en el limite de su provincia, durante la

estancia en ellas de S. M. la Reina Doia Isabel II y su real familia, en octubre de 1862”.
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Portada de La Reina en Malaga, de R. Franquelo

El editor es Ramon Franquelo, un conocido escritor, autor dramdtico y poeta malaguefio,
responsable de la “cuidada edicion e impresion de libros, cuya calidad le fue reconocida y pre-
miada en la Exposicion de 186273,

Las Celebraciones de Isabel II tienen sus raices en la fiestas barrocas. Estas se hacian para
la ostentacion, para impresionar, dando la medida de quien la habia hecho posible. El publico las
recibia con entusiasmo porque era, de alguna forma, una ocasion para evadirse de las penalida-
des del dia a dia. Las fiestas de este periodo serdn las ultimas tradicionales, para dar paso a las

nuevas ferias y exposiciones con las que la burguesia hace gala de su poder econémico. Durante

3 BOZAL, V., op. cit., p. 32.

39 SANTIAGO RAMOS, A.; BONILLA ESTEBANEZ, I.; GUZMAN VALDIVIA, A., Cien afios de historia de las
fabricas malaguerias (1839-1930). Malaga, Acento Andaluz, 2001, p. 293.
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el reinado de Isabel 11 hay numerosas fiestas, en las que se colocan arquitecturas efimeras de ca-
racter triunfal y se hacen desfiles y otros actos para su aclamacion*.

Las ciudades se engalanan espectacularmente, y Mélaga no es menos en esa visita del afio
1862. Numerosos arcos de triunfo, decoraciones efimeras, actos de aclamacion, etc. se preparan
en la ciudad para una visita que tenia una clara intencionalidad politica: procurar una “reconci-
liacion de la Reina con sus subditos tras las represiones llevadas a cabo después de la Revolucion

de Loja de 1861741

Decoracion de la Plaza de Riego y Exposicion organizada por la Sociedad Econémica de Amigos del Pais,

con motivo de la visita de la Reina Isabel IT

El libro de Ramoén Franquelo recoge las descripciones de todos esos actos que tienen lugar
en la ciudad*?, y se acompafian de unas ilustraciones litograficas de los mismos. Las ilustracio-

nes, que también se venden como estampas sueltas, son de una buena factura técnica, las realiza

la casa de Francisco Mitjana y las dibujan A. Ramirez y J. Roman, sobre fotografias. Son image-
nes descriptivas que reflejan, casi a modo de cronica, los distintos acontecimientos que tienen

lugar. Se representan los distintos arcos de triunfo -en las calles Alamos, Antequera, Victoria, en

40 CAMACHO, R. en el prélogo, p. IV, de FRANQUELO, R., La reina en Mdlaga : descripcion de los arcos de
triunfo, monumentos, adornos y vistas mas notables que ha habido en Mdalaga y en el limite de su provincia, durante
la estancia en ellas de S.M. la Reina Isabel II en octubre de 1862. Malaga, Universidad de Malaga. Servicio de Pu-

blicaciones e Intercambio Cientifico, 1991.
4 Ibid., p. VIII.

4 Ramon Franquelo, que también era periodista, se hace cargo de elaborar una Cronica con todos los actos de la
visita de la Reina. A esa Crénica no se le incorporan imagenes, de modo que el libro La Reina en Mdlaga es un re-

sumen de esa Cronica, con ilustraciones.
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la Ferreria la Constancia, en el Liceo, etc.-, las iluminaciones con que se decoran algunos lugares
-como la Catedral-, o algunos de los actos de la Exposicion realizada por la Sociedad Econdémica
de Amigos del Pais, con la que se hace de gala de los progresos técnicos e industriales de la ciu-
dad. El uso del texto es igual que el se ha venido comentando: texto ¢ imagen separados, con uso

de tipografias romanas para identificar la imagen que se ve.

LA TR BN MRl
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“Fachada e iluminacion de la S* Iglesia Catedral” publicada en La Reina en Mdlaga

Esta forma de reflejar un acontecimiento a modo de crénica, a través de imagenes litogra-
ficas, ya se venia haciendo: en el afio 1846, con los acontecimientos por la boda de la reina Isa-
bel 113, se realiza una serie de ilustraciones en las que se recogen todas las decoraciones y arqui-

tecturas efimeras preparadas en los distintos puntos de la ciudad. Son litografias de una piedra

43 En el programa de “los festejos por el feliz enlace de SS.MM. y AA. que tendran efecto los dias 24, 25 y 26 de
octubre” del afio 1846 en Malaga, podemos encontrar todos los actos que se celebraron durante esos dias. “Desposo-
rios de Isabel I con Francisco Asis y su hermana Luisa Fernanda”. Dia 24: Te Deum en la Catedral; a las 12h., des-
cubren retratos de SS.MM. y baterias haran saludo; por la tarde, parada en Paseo de la Alameda; tarde anterior, des-
de la Victoria a Casa Capitulares sera conducido el Pendon de Castilla; Casas Capitulares, adornadas y por la noche,
iluminadas; Casas del Gobierno Politico, Consejo y Diputacion adornadas e iluminadas; también adornadas Nueva
Aduana, Cuartel de Carabineros, Casa de Comandancia de Marina, Catedral, Casa de Correos, Instituto de 2* ense-
flanaza y San Telmo, y el Cuartel de Artilleria; colgaduras en balcones; tropa rancho extraordinario; reparto de pan
entre pobres; fuegos artificiales; comparsa. El dia 25: reparto de dotes entre viudas y huérfanos. El dia 26: sorteo

yunta de bueyes y comparsas.
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-algo evidente, por el afio en que estan realizadas-, en las que se muestra la fachada de los dis-
tintos edificios decorados pero “extraidos” de su entorno, y no estan firmadas. Algo que si se re-
petira en ilustraciones posteriores es la funcion del texto, separado de la imagen, como identifi-

cador de lo representado.

'y

L]

e EnUSes | gL FLORETE.

Primeras paginas de periodicos satiricos malaguefios de la década de 1870

Pero si por algo destaca esta época, especialmente en los Gltimos afios, es por el auge que
experimenta la prensa en general, y la satirica en particular. En 1879 se promulga la Ley de Im-
prenta, que acaba con las medidas de censura de afios anteriores, pero es sobre todo la Ley de
Policia de Imprenta de 1883, inspirada por Sagasta, la que abre definitivamente el camino a este
tipo de publicaciones, convirtiéndose en “uno de los instrumentos fundamentales del progreso
cultural del pais™*4.

En Malaga, son muchas las publicaciones de este tipo que ven la luz: E/ Carnaval (1871),
El Diluvio (1877), El Florete (1874) o El Parasito (1878) que, por cierto, tiene de director artis-
tico al litdgrafo Andrés Nedderman®. Pero la publicacion que mas éxito e importancia tiene es
El Pais de la Olla, de Emilio de la Cerda. Poeta, escritor y dibujante, destaco en cada un de las
facetas profesionales que desarrolld. Como poeta, por ejemplo, obtuvo varios premios: en los
Juegos Florales de Cordoba (1872) y en los del Liceo de Malaga (1874). Fue un anticlerical, co-

mo correspondia a un hombre republicano, mason y librepensador, posturas que refleja a lo largo

4 BOZAL, V., op. cit., p. 171.
45 Ver capitulo dedicado a los litdgrafos.
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de su produccién. Sus ilustraciones no sélo se ven en Mélaga sino que salen en publicaciones de
otras ciudades andaluzas y espafolas. Con E! Pais de la Olla, “logr6 editar un periddico cuyos
textos y dibujos alcanzaron una calidad comparable a los de mayor fama de Madrid o Barcelo-

na’o.

L) st I'L{_!.l'“ POLITICD

Cabecera de El Pais de la Olla, semanario satirico politico

En el nimero del 3 de julio de 1882, el autor hablaba asi sobre la postura del periodico:
“Nuestra patria es el gran pais de la Olla, de esa olla con que suefia todo hombre bien educado
desde que oye por primera vez hablar del Presupuesto. Nuestro periddico es el organillo autori-
zado de ese gran pueblo holgazan compuesto de empleados pasados, presentes y pretéritos que
han comido, comen, 6 piensan comer de la olla grande; de esos politicos que van en busca de una
rapida fortuna 4 los ministerios, & las Cortes, a las diputaciones provinciales, & los municipios, &
las contratas, 4 los motines, & los pronunciamientos, donde quiera que hay donde pescar a algu-
nos miles de duros 6 de perros chicos, segun sean las agallas 6 las facultades del pescador. Dig-
nos representantes de ese hermoso Pais de la Olla, donde la importancia est4 en razén inversa del
grado de vergiienza, nosotros no tenemos partido fijo™’.

La cabecera, que llevaba los reveladores subtitulos de “semanario humoristico indepen-
diente” o “semanario satirico politico”, se ilustraba con la olla -que simbolizaba el Presupuesto
del Estado- de la que “han comido, comen 6 piensan comer” esos politicos. Durante una época,
los personajes tiraban de la olla con cuerdas; en otro momento, en la ilustracion de la cabecera
esos mismos intentaban subirse a la olla armados con tenedores. La cabecera fue evolucionando,

incluso en la segunda etapa es sustituida la olla por un pesado fardo que acarrea una mujer -que

46 ARCAS CUBERGO, F., El Pais de la Olla. La imagen de Esparia en la prensa satirica. Malaga, Arguval, 1990, pp.
14-15.

41 El Pais de la Olla, 3 de julio de 1882.
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simbolizaba a Espafia- mientras es amenazada por un grupo de aves carrofieras. En cualquier ca-

so, representaba la idea de un pais esquilmado por sus politicos.

EL PAIS E LA OLLA
sl probidida por el §r Gobersad owil by peblicacion de b caricatern de
e, Cingvar (us émales 12 talndia

El Pais de la Olla ve la luz el dia 7 de marzo de 1881 y, en una primera andadura, se publi-
ca hasta el final de 1883 -posteriormente, en 1895, volvera a publicarse-. Salia semanalmente, y
“puede decirse que era una obra casi personal de su artifice, Emilio de la Cerda, que firmaba con
su nombre o con seudoénimos la mayoria de los articulos, poemas y, sobre todo, las ilustraciones,
sin duda la parte mas interesante y atractiva de la publicacion™8.

Su tirada es menor que la de publicaciones similares de Madrid o Barcelona, entre otras
cosas por la diferencia de poblacién que existia entre nuestra ciudad y las otras dos. El Motin,
por ejemplo, declara 10.000 ejemplares; “El Loro y La Mosca oscilaban de 12.000 a 35.000
ejemplares, segun sus propias afirmaciones™. El Pais de la Olla, por su parte, va desde los 900
ejemplares en 1881, a los 2.500 de julio de 1882°°, La forma mas habitual de difusion es la venta
a particulares a través de suscripcion.

Las ilustraciones litograficas ocupan una o dos paginas, a veces en el interior y otras, en la
propia portada. Estan dibujadas, como ya se ha comentado por Emilio de la Cerda y realizadas
por la casa litografica de Rafael Santamaria -algunas también por R. Ruiz-. Al principio todas las
ilustraciones son litografias, pero dado el éxito que obtiene E! Pais de la Olla, su responsable
decide dar un salto de calidad, y realizarlas en color utilizando la cromolitografia. De esta forma,
se ponia a la altura de las mas importantes publicaciones nacionales. El mismo De la Cerda afir-

maba que “cediendo a las exigencias de la moda, y a los deseos de muchos de nuestros abona-

48 ARCAS CUBERO, F., op. cit., p. 54.
¥ BOZAL, V., op. cit., p. 183.

30 <A los corresponsales. Hasta el procimo mes de Agosto, no podemos aumentar el nimero de ejemplares que uste-
des piden. Las tiradas de las caricaturas de este mes estd hecha, y no alcanzan los dos mil quinientos ejemplares de

que disponemos a satisfacer tanto pedido”. El Pais de la Olla, 24 de julio de 1882.
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dos, méas bien que a la creencia de que la bondad de un periddico satirico estriba en el lujo de sus
caricaturas, nos hemos lanzado a la aventurada empresa de ilustrar el nuestro a la manera que
hoy lo hacen los que con mas fortuna se publican en Espafia’™!. Lo cierto es que esta nueva téc-
nica, que encarecia la edicion, provocd problemas econdomicos que llevaron a De la Cerda a vol-
ver al blanco y negro.

En el lenguaje grafico que emplean estas ilustraciones tiene gran importancia la alegoria,
en tanto que representacion en forma humana o como objeto de una idea abstracta. La mujer es
utilizada en numerosas ocasiones como alegoria: de la libertad, del progreso, pero también de la
tradicion o la reaccion. También significaba Espafia o la Republica, representada, en este ultimo
caso, alada o con el gorro frigio, como en “Triunfo de una idea moderna” en la que una mujer,
con gorro frigio, que simboliza las ideas progresistas se eleva sobre otra que simboliza la monar-
quia.

También se emplean habitualmente animales. El ledn simboliza Espaia, y puede aparecer
“sufriente, famélico y desgarbado, cuando se quiere significar el estado del pais; y rugiente y te-
rrible, arrollando a los politicos que esquilmaban Espaiia™?, como en la que aparece un ledn pi-
soteando a los politicos de la Restauracion: Canovas, Sagasta -los dos mas caricaturizados en
esta y otras publicaciones-, Martinez Campos y Serrano.

Los personajes son mufiecos>, y sufren caricaturas deformantes: aparecen como seres
zoomorficos, son disfrazados -un elemento fundamental en la puesta en escena-, son convertidos
en enanos, etc. Otro de los elementos del lenguaje grafico es el escenario, donde se mueven los
mufiecos. El escenario implicito es, casi siempre, Espafia, pero el explicito varia -el circo, el ho-
gar, etc.-. El uso del texto, a diferencia de los que hemos venido viendo en la ilustracion, suele
estar integrado en la imagen. Los personajes u objetos simbolicos a veces llevan escrito aquello
que simbolizan: por ejemplo, cuando De la Cerda representa la farsa electoral, nos muestra al
politico que ofrece una silla -en la que se lee “legalidad”- al personaje que representa a los espa-
foles -que lleva escrito “pueblo espafiol”’- pero la retira a tiempo para que caiga en una urna -en

la que se lee “urna ratonera’-.

5| ARCAS CUBERO, F., op. cit., p. 58.
32 Ibid., p. 48.
3 BOZAL, V., op. cit., p. 198.
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Tlustraciones satiricas dibujadas por E. de la Cerda para El Pais de la Olla
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El Pais de la Olla es una publicacion malaguefia pero trata, fundamentalmente, temas na-
cionales, sobre todo politicos: este tipo de prensa, y El Pais de la Olla no es una excepcion, se
caracteriza por la critica feroz hacia la politica y los politicos®*. De alguna manera, crea estados
de opinion en la poblacion; no en vano, y este es uno de los aspectos mas interesantes de la pren-
sa satirica, es que llega a todas las clases sociales, salvando la barrera del analfabetismo, basica-
mente gracias a la imagen grafica. Pero no s6lo se ocupa de la politica nacional: también, de la
politica local o de otros temas como el anticlericalismo, la educaciéon de la mujer, las costumbres
o las libertades. En cuanto a los asuntos locales, es interesante la serie de articulos que publica
con el nombre de “La Perla del Mediterraneo”, y en donde hace un repaso de la situacion de la
ciudad. Lo hace a través de la cronica de un imaginario viajero inglés, Sir Plumpuding, y en cla-
ve satirica, como no podia ser de otra manera.

Emilio de la Cerda public6 otras obras ademas de El Pais de la Olla. Una de las mas desta-
cadas posiblemente fue 7Tipos de mi tierra, que llevaba por subtitulo “cosas de todas partes”. Es
del afio 1885, y es una descripcion, entre satirica y jocosa, de varios tipos: Lola, el jabegote, el

charrén, la faenera, el “inguilis manguilis”, etc. que iban acompafiados de una ilustracion litogra-

fica.

e

|;|,,I|,u_1l| fﬂjll‘:ll: 3

Portada e ilustraciones de E. de la Cerda para Tipos de mi tierra

A lo comentado anteriormente, habria que incluir como a Fausto Mufioz como uno de los

principales ilustradores de esta época. Se podria comparar con otras importantes casas como Ma-

54 Ibid., p. 210.
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teu, en Madrid, o Los Andaluces, en Barcelona. De hecho, en ocasiones trabajan juntas como en
la ilustracion de Mujeres espariolas, portuguesas y americanas, realizada junto a Los Andaluces.
También sera el responsable de la ilustracion de folletines, como La hija del verdugo.

El folletin es un subgénero literario que alcanzara importantes cotas de popularidad en es-
tos afios, a través de argumentos dramaticos y sentimentales, en los que se recurria a los temas
amorosos y al misterio. Se publicaban por partes o capitulos y, a veces, se incluian en otras pu-
blicaciones. Graficamente, mantiene unas pautas similares a las comentadas con anterioridad. El
texto no se integra con la imagen, pero gana importancia ya que en estas ilustraciones completan
el significado de la imagen, ayudando a darle sentido. Asi ocurre, por ejemplo, en una de las ilus-
traciones de La hija del verdugo donde un personaje aparece disparando a un hombre, que yace

muerto en el suelo, y a una dama. En el texto se lee: “Adultera infame, muere con tu complice”.

[lustraciones del folletin La hija del verdugo realizadas por dos casas diferentes. A la izqda., la de Fausto Mufioz

(Malaga). A la dcha., la de Mateu (Madrid).
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Las consecuencias de la Ley de Policia de Imprenta, a la que ya hemos hecho referencia, se deja
notar y se multiplican las publicaciones que salen a la luz en estos afios. Se mantiene la prensa
satirica, que no difiere mucho de lo ya comentado en la fase anterior: El Microbio (1891), El
Manati (1894), El Pais de los Papamoscas (1900), El Pais del Puchero (1896) -en el que tam-
bién interviene Emilio de la Cerda-, E/ Torpedo (1898), etc.

Primeras paginas de E/ pais del puchero (1896) y El torpedo (1898)

Pero maés interesantes, para el objeto de este estudio, resultan las revistas ilustradas. En
Madrid, “mas que en el cartelismo, el Modernismo en las artes graficas hay que buscarlo en cier-
ta prensa”>. En Malaga no se puede realizar una afirmacion tan taxativa, pero es cierto que al-
gunos de los mejores ejemplos de este estilo lo encontramos en algunas publicaciones de la épo-
ca. Uno de los mejores ejemplos es la revista Reflejos, que tenia su sede en la calle Carmen, y
que se vendia en diversos puntos de Espafia como Madrid, Valencia, Pamplona o Ledn. Sélo du-
16 en la calle cuatro meses>°. Llevaba por subtitulo “Revista cientifica y literaria”, y proclamaba

un gran interés en la parte grafica: “Ademas forman parte de nuestra Redaccion dibujantes, cari-

33 CARRETE, J.; VEGA, J.; BOZAL, V.; FONTBONA, F., El grabado en Espana (siglos XIX-XX). Madrid, Espasa-
Calpe, 1994, vol. XXXII, p. 484.

36 SANTIAGO RAMOS, A, [et. al.], op. cit., p. 24.
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caturistas y pintores de los mas solicitados para esta clase de Revistas, y que desde el primer

momento pondran & contribucion de nuestro perioddico, sus talentos y chispeante ingenio™’.

Portada de A/ siglo XX disefiada por Ferndndez Alvarado

Las ilustraciones de las portadas, toda una declaracion de principios, son magnificos ejem-
plos del modernismo, algunas de ellas mas influenciadas por la estampa japonesa, otras por el
modernismo geométrico, o por un estilo mas parisino, por lo exdtico -representado en lo arabe-
o con notas caracteristicas de la ciudad, como la Farola. Pero todas ellas, eso si, haciendo uso de
la imagen de la mujer. También Fernandez Alvarado’®, antiguo alumno de la Escuela de Arte y
brillante pintor, realiza a principios de 1901 una gran ilustracién enmarcada en este estilo para A/
Siglo XX, un “album conmemorativo en el que los escritores malaguefios solemnizan la entrada

del nuevo siglo”.

37 Revista cientifica y literaria, 15 de julio de 1904, nimero 1.
38 Ver el capitulo dedicado a los litografos.
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En afos posteriores, otras revistas ilustradas recogeran el testigo de aquéllas, pero introdu-
ciendo ya los elementos graficos de las nuevas tendencias. Un buen ejemplo es Studio, una revis-
ta quincenal literaria, que se publica en 1928. “En sus paginas se publicaron colaboraciones de
Miguel de Unamuno, Ramon Pérez de Ayala o Gregorio Maraiion™?. A pesar de proclamar que
acogerian todas la tendencias, hablaba en el numero 1 asi sobre el cubismo: “El estudio, modelo
de escrito sutil, adolece en su raciocinio final de fundarlo en una premisa falsa: Considerar al
cubismo pintura. En la pintura es necesario el color. Y es necesario el dibujo. Dibujo, que quiere
decir disposicion del color variable en su técnica seglin la época y la escuela (...). Reducir en ci-
fras -planos, lineas- las concepciones interiores del individuo, como otro mas decidido pudiera
reducirlas a nameros, serd una ramificacion de la metafisica, o la nemotecnia. Otra ciencia y otro
arte, si tiene bastante vitalidad para constituirse. No entiende nuestro pensar quien vea en ¢l una
actitud reaccionaria. Al impugnar la afirmacion de que el cubismo es la férmula lograda de la
renovacion, nos lleva a la creencia de que la formula estd mas alla”®.

Otro buen ejemplo lo encontramos, en Luis Ramos Rosa, cartelista malaguefio, que intro-
duce unos vanguardistas circulos concéntricos, como los que habia usado para un cartel para la
Semana Santa del afio 1925 Aristo Téllez®!, tras el rostro de un Cristo crucificado, para la revista

Christus, del afio 1931, dedicada a la informacion sobre la Semana Santa malaguena.

9 SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 77.
60 Studio, 15 de noviembre de 1928, numero 1.

61 Ver parte dedicada al cartel de Semana Santa.
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Ilustraciones modernistas de la revista Reflejos (1904), publicacion cientifica y literaria
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Portadas de Studio (1928) y Christus (1931), ésta tltima dibujada por Luis Ramos Rosa

A modo de sintesis

Cuando la litografia es introducida en nuestra ciudad establecerd una estrecha relacion con la
ilustracion. Al principio, seguird la senda marcada durante muchos afios por el grabado. Tam-
bién, ademas de como herramienta capaz de aportar un lenguaje propio, serd empleada como me-
ro medio de reproduccion, haciéndose por ejemplo copias de cuadros del Museo del Prado. En
Malaga, en la primera mitad del siglo XIX no se realizan este tipo de copias, posiblemente por-
que todavia no hay una escuela pictorica importante, que si existird unos afios después.

Muchas de las primeras ilustraciones eran estampas que se vendian sueltas. Durante estos
afios, se pone de moda decorar los interiores de las casas —tanto de la burguesia como de las cla-
ses mas populares— con dichas estampas, de modo que tienen un éxito importante entre la pobla-
cion. Al respecto, hemos visto como en algunos testamentos de la época aparecen numerosas
ilustraciones. Uno de los campos mas transitados es la ilustracion religiosa. Basicamente, ilustra-
ciones de virgenes, cristos o santos, en las que se empieza a incorporar un texto que explica cual

es la imagen representada; también, se realizan numerosas series sobre vidas de santas, etc. con
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cierta intencion de adoctrinamiento en los valores religiosos —castidad, etc.—. Estas son, en oca-
siones, copias de series francesas, pero el dibujo aqui es més tosco. Por ultimo, se ilustran nume-
rosas cartas de hermandad, que eran algo asi como certificados de pertenencia a dicha herman-
dad. La litografia permite afiadir textos de una manera sencilla, de manera que todas estas ilus-
traciones incorporaran algin texto, pero separado de la imagen. Era algo tan habitual que en la
propia Escuela de Bellas Artes se ensefiara el arte de incluir textos, que tenian que dibujarse in-
vertidos para que al hacer la reproduccion aparecieran en el sentido de la lectura. En cualquier
caso, se tardara todavia algunos afios en integrar texto e imagen. La ilustracion religiosa evolu-
cionara poco durante estos afios; practicamente la inica novedad sera la introduccion del color
con la llegada de la cromolitografia.

A lo largo de este siglo, se produce un desarrollo espectacular en la publicacion de periddi-
cos y revistas, motivado por diversos factores: avances técnicos, cambios legales, aumento de la
alfabetizacion, etc. Sea como fuere, las publicaciones haran uso de la litografia para unas ilustra-
ciones que hasta entonces tenian que hacerse por medio de lentos y trabajosos procesos como el
grabado o la xilografia. Son afios en que el Romanticismo se expande por toda Europa, y Mélaga
no es una excepcion, marcando la pauta en cuanto a los temas representados y su estilo. £/ Gua-
dalhorce sera la publicacion malaguefia mas genuinamente romantica, y en ella apareceran los
paisajes, los tipos populares o los retratos de personajes historicos ilustres como asuntos roman-
ticos. En algunas publicaciones como El Guadalhorce las ilustraciones lo seran en su mas amplio
sentido ya que iran ilustrando un texto concreto, como en el caso de los retratos que ilustraran la
biografia del retratado.

Este Romanticismo deriva en algunos casos en una ilustracién costumbrista que influira de
manera decisiva sobre otros campos del disefio grafico que se desarrollaran algo mas tarde, como
el disefio de producto o el propio cartel. En ella aparecerdn los personajes tipicos codificados por
los viajeros romanticos como lo genuinamente espafol: la fiesta y los bailes, los bandoleros y las
majas ataviadas con el manton y la mantilla, los toreros, etc. Las propias caracteristicas de la
técnica influirdn en los dibujos, de trazo limpio y seguro. De Malaga saldran buenos ilustradores,
como Vallejo que llegara a ser uno de los mas importantes del pais. Otro uso que se le da a la
ilustracion es el de cronica de ciertos acontecimientos, como la Guerra de Africa o la visita de la
Reina Isabel II a la ciudad. Dichas ilustraciones mantendran las caracteristicas formales de las

anteriores.
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Pero las publicaciones no se limitaban so6lo a lo romantico y a lo costumbrista. Durante es-
tos afios aparecen publicaciones satiricas, de entre las que sobresale El Pais de la Olla, del mis-
mo modo que su autor, Emilio de la Cerda. Por su naturaleza, estas ilustraciones satiricas se ale-
jan del realismo de las anteriores y sus protagonistas sufren todo tipo de tratamientos caricatu-
rescos: son transformados en seres zoomorficos, en enanos, etc. Se utilizan, asimismo, otro tipo
de codigos como la alegoria, etc. En cualquier caso, uno de los éxitos de este tipo de publicacio-
nes es que salvan la barrera del analfabetismo y llegan a todas las clases sociales.

Habria que mencionar en la evolucion de la ilustracion grafica la llegada ya a finales de
siglo de las revistas ilustradas, sobre todo las relacionadas con el arte o la literatura. Estas tam-
bién haran uso de la litografia para sus ilustraciones en las que, posiblemente por ir dirigidas a un
publico mas reducido y mejor preparado, tienen presencia los movimientos graficos mas impor-
tantes de sus respectivas épocas, fundamentalmente el Modernismo y, posteriormente, el Art De-

co, pero de una forma mas pura a como se reflejaran en otros campos como el cartel o el packa-

ging.
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El diseiio del ocio. Primera y segunda etapas

Otro de los campos que tiene especial importancia estos afos es el disefio del ocio. La fabrica-
cion y exportacion de naipes era una actividad asentada en Malaga. “En el afio 1755, a instancias
de D. José de Galvez, uno de los miembros més representativos de la Ilustracion malaguefia, el
genovés Félix de Solesio crea la Fabrica de Naipes de Macharaviaya, un establecimiento que go-
70, por privilegio concedido por Carlos III, del monopolio de fabricacién y exportacion a Améri-
ca de las barajas espafiolas durante mas de medio siglo™. Esta actividad se abastecera de papel
proveniente de una fabrica que, unos anos mas tarde, se instala en el Arroyo de la Miel y que se

dedica a la produccion de papel.
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Baraja de naipes realizados en la Real Fabrica de Macharaviaya a finales del s. XVIII

Durante el siglo XIX, gracias a la litografia, la industria se afianza en las ciudades en las
que ya se desarrollaba esta actividad durante el siglo anterior, de manera que Malaga sigue enca-
bezando la produccion de naipes durante bastantes afios. Casas como la de Mitjana o, sobre todo,
la de Fausto Mufioz seguiran produciendo naipes bien entrado ya el siglo XIX.

Aunque Fausto Mufoz se permite algunas licencias, como la de otorgar a cada uno de los
personajes que aparecen -sota, caballo y rey- una procedencia -arabe, asiatico, africano y euro-
peo-, la fuerza del codigo iconico de los naipes ha impedido que la iconografia evolucionara por
otros caminos, manteniéndose inalterada desde hace siglos. Los oros, copas, espadas y bastos
representan de forma alegorica los “diversos estamentos que componian la sociedad de aquellas
épocas. Segun esta interpretacion, los oros, o sea, el dinero, simbolizaran a los comerciantes, a la

burguesia; la copa -el caliz- serd distintiva del clero; las espadas corresponden indudablemente a

I SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 23.
285



MENU SALIR

los caballeros, a la nobleza, y los bastos, especie de rusticas mazas, seran emblema de artesanos
y campesinos’. Ademas, ése era el orden jerarquico que también se puede observar en las aber-
turas a la cabeza y pie de los marcos que rodean las ilustraciones: ninguna los oros, una las co-

pas, dos las espadas y tres los bastos.

Cartas de la baraja “Primera Republica Espaiola” realizadas en 1870 por F. Mufioz

Otra de las piezas que se disefian durante estos afios, y que hemos decidido incluir dentro
de lo que consideramos como ocio, es el abanico. En el siglo XIX, Espafia rivaliza con Francia e
Italia en la fabricacion y decoracion de abanicos, convirtiéndose en uno de los centros mas im-
portantes. Hasta principios del siglo XX, el uso del abanico estaba extendido entre mujeres y
hombres que solian llevar pequefios ejemplares en el bolsillo. En Malaga, uno de los pioneros
fue Rafael Mitjana que ya en los afios veinte comienza con la fabricacion de los mismos. Con el
tiempo, se convertiria en la empresa mas importante de Malaga en ese terreno, exportando a toda
Espaia e, incluso, al extranjero. Llego a alcanzar tal nivel que el 29 de Octubre del afio 1848, la
Sociedad Econdmica de Amigos del Pais le concede una Medalla de Oro de Segunda Clase por “la
fabricacion de abanicos que ha logrado llevar, sobre todo en los de calidad més barata, a un grado
que compite con los que se fabrican de igual clase en el extranjero’. Durante décadas, Mitjana es ¢l

unico fabricante de abanicos de la ciudad, llegando a producir mas de 200.000 al afio.

2 SATUE, E., El disefio grdfico en Espaiia... op. cit., p. 366.

3 Ver Mitjana en el capitulo dedicado a las casas litograficas.
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Arriba, abanico disefiado por Mitjana. Abajo, dibujo francés para abanico

Como ya comentamos en el capitulo de las casas litograficas, Mitjana tenia un contrato firma-
do con las empresas francesas Colombet, Benar y Riaut que le proveian de articulos para la fabrica-
cion. Entre ellos, también habia disefios ya realizados, que supondran una importante influencia en
el estilo de los mismos. Los abanicos se fabrican en madera fina, ndcar, hueso y marfil; primero
eran litografiados y, posteriormente, iluminados a mano. “Para abastecerse de la madera que ne-
cesitaba en la elaboracion de envases y abanicos, disponia de un aserradero propio, movido a
vapor, situado en la zona de Capuchinos™. Posteriormente, sobre 1870, incorpora la cromolito-

grafia a la fabricacion de los abanicos.

4 SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 286.
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Otro de los campos que, en esta época y dentro de lo que denominamos disefio del ocio, empieza
a desarrollarse es el de los cromos para nifios, que los utilizan en sus juegos. Aqui ya no se utili-
za la litografia, sino la cromolitografia y, a pesar de estar dirigidos a los nifios, los dibujos tienen
una calidad notable, aunque los hay también con un dibujo algo mas tosco. En algunas ocasio-
nes, se distribuyen como regalo dentro de otros productos como el chocolate.

Los cromos suelen representar distintas figuras humanas -también animales o plantas-,
normalmente una sola figura que va troquelada por su contorno. Esta operacion de troquelado,
que se hacia con maquinas especificas para esa labor, obliga a que el papel sobre el que se repro-
duce sea bastante mas grueso que el que normalmente se emplea para otras aplicaciones. Ningu-
na de ellas lleva firma, ni texto alguno. Muchos de estos cromos vienen de paises como Francia
o Alemania, por tanto se deja notar una influencia sobre los que aqui se hacen.

Los temas representados son muy variados, pero todos ellos son temas amables, como no
podia ser de otra forma en algo dirigido a los nifios. Encontramos, por ejemplo, figuras femeni-
nas: muchos de estos cromos forman parte de colecciones, y en ese caso lo que va cambiando es
tanto el personaje y el modelo que viste, como el punto de vista de la figura representada, a veces

de cuerpo entero; otras, solo el busto. A veces, de frente; otras, en tres cuartos; etc.
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Cromos troquelados para nifios

También aparecen temas religiosos, con angeles o personajes biblicos; colecciones de ani-
males, también de plantas y de nifios... En fin, temas muy diversos, pero todos ellos formando
colecciones tematicas que se habian de completar. En el nuevo siglo se siguen realizando cro-
mos, pero incorporando ya las nuevas técnicas fotomecanicas, que ofrecian un mayor realismo, y

una mayor velocidad de ejecucion de la pieza.

Cromo de tema costumbrista
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En esta etapa, se empieza a utilizar, sobre todo en envases, la cromolitografia sobre metal®.
Pero hay otro campo donde esta técnica tiene también mucho éxito: los juguetes. En Alemania ya
se venian haciendo desde hacia unos afios, pero en Espafia es a principios del siglo XX cuando
mas se desarrolla este campo. La mayoria de los juguetes son miniaturas de objetos reales, vehi-

culos de diferentes tipos -automoviles, trenes, barcos...- que los nifios emplean en sus juegos.
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Juguetes en lata y modelo dibujado para juguete, de Lapeira

La forma del juguete en cuestion se litografia abierta, en planchas en las que se ocupa toda
la superficie disponible para aprovecharlas lo méximo posible. Posteriormente, esa forma se tro-
quela y se unen sus partes para darle volumen al juguete. No se firman, y tampoco aparece texto
alguno, pero fue la casa de Lapeira la que méas se dedica a un campo que, si bien empieza en es-
tas fechas, se seguird desarrollando durante muchos afios. Prueba de la calidad de los trabajos de
la casa litografica de Lapeira es que colabora, en la elaboracion de los disefios para juguetes, con
las empresas mas importantes del sector como las valencianas Rico y Paya Hermanos.

En estos afios finales del XIX y primeros del XX, encontramos otro de los momentos de

ocio mas interesantes, principalmente entre la burguesia: las veladas de baile. Los mas “lucidos y

5 Ver el capitulo dedicado a las técnicas.
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elegantes de toda la ciudad™ eran los que se celebraban en el Liceo con motivo del carnaval,
pero se organizaban durante todo el afio, para concluir sesiones literarias o dramaticas, como fin
del verano, o con otras excusas. Y estaban organizados no solo por el Liceo, sino también por el

Ayuntamiento, la Asociacion de la Prensa, y otras entidades con peso en la ciudad.

Baile de la Prensa en el Carnaval de 1912

Por ejemplo, en el ano 1882 se celebro un baile que cerraba una velada, y que el periddico
Las Noticias recogia en sus paginas: “A seguida principi6 el baile, con un rigodén de honor bai-
lado por las damas de la presidencia y los académicos, mas otros individuos necesarios para
completar el grupo.

Dur6 tan grato divertimento hasta media noche, bien pasada, retirindose las encantadoras
bellezas que lo animaban, acompanadas de la admiracidon que su presencia despertd entre las fi-

las de rendidos y respetuosos caballeros.

¢ ALBUERA GUIRNALDOS, A., op. cit., p. 167.
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Algunas personas, hallando bastante perdidas sus fuerzas, se quedaron a tomar un refrige-
rio y varios jovenes de buen humor permanecieron en un saloncillo haciendo sabrosos ovillejos
sin opcion a premio alguno, pero que hubieran producido en el publico un efecto inmenso™”.

Estas veladas, que “dan lugar a numerosas oportunidades de encuentro entre jovenes™®,
eran habituales entre la burguesia de la ciudad. En ellos, las damas llevaban unos carnets, los
carnets de baile. Todos mantienen una misma estructura: en la portada, una ilustraciéon nos pre-
senta el evento, en el que algunas veces aparece la fecha y lugar del mismo. En el interior, se en-
cuentra el programa con una lista de los bailes. Pero lo mas curioso de estos carnets es que llevan
un pequeio lapiz atado a un cordel -a veces de seda, o de otros materiales- de manera que la da-

ma podia escribir, al lado de cada uno, el varén al que le habia reservado ese baile.

Carnet de baile del Liceo de Malaga (1890)

R. Parraga es el autor de muchos de estos carnets. La mayoria, tienen un formato rectangu-
lar o cuadrado, pero sobre todo en algunos del Liceo o el del baile organizado por la Asociacion
de la Prensa en 1914 tienen formas troqueladas, como paletas, etc. Por la fecha en que se reali-
zan, algunos incorporan color en sus ilustraciones. Bellas ilustraciones como las que presentan
normalmente los bailes del Liceo -probablemente los mas cuidados en su disefio-, de muy dife-
rentes estilos: en algunas predomina mas el dibujo, otras son mas pictéricas. Pero no siempre la
ilustracion debia ser alusiva, como la del carnet de un baile del afio 1900, sino que a veces apare-

cen otros asuntos.

7 Ibid., p. 167.
8 Ibid., p. 300.
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Carnets de baile del Liceo de Malaga de 1891, 1900 y 1903. Arriba dcha., carnet para

el baile de Carnaval de la Asociacion de la Prensa (1914)

Las portadas, aunque es lo més habitual, no siempre incorporan un ilustracion: en ocasio-
nes son motivos tipograficos. En cuanto al uso de tipografias, se emplean muy diversos tipos:
ornamentales, romanas, caligraficas... y en todas sus variantes: redondas, cursivas, negritas, etc.

Como antes comentabamos, los bailes mas lucidos y elegantes eran los que se celebraban
en el Liceo con motivo del carnaval. Esta fiesta, ludica y transgresora, presentaba dos escenarios
distintos: por un lado, la calle, donde tenia lugar la fiesta popular. La concurrencia de gente por
las calles principales y la Alameda era enorme, todos disfrazados con mascaras, mientras las
comparsas pedian dinero a cambio de unos tangos. Por la noche, toda esa fiesta se trasladaba a

los cafés en los que “se bebe ponche de espuma sospechosa, se grita como en una casa de locos y
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no se deja de golpear con las cucharillas™, y a los bailes, como los que tenian lugar en el Teatro

Principal.
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Billetes de sefiora para diferentes bailes de principios de siglo XX

Los excesos -de orden publico en la calle, y de cierta promiscuidad en los bailes- que alli
se producian no estaban bien vistos por la buena sociedad, para la que el carnaval era “tan sélo

una prolongacion del paseo vespertino de todos los dias, una prolongacion de los bailes y saraos

° Citado en ALBUERA GUIRNALDOS, A., op. cit., p. 83.
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nocturnos organizados a lo largo de todo el afio”!. En cualquier caso, para esos refinados bailes,
se disefian también los llamados “billetes de sefiora”, que eran pequenas tarjetas, de tamafio va-
riable, que presentaban ilustraciones alusivas. Algunos de ellos fueron realizados por los mejores
artistas de la ciudad, como el que hizo el famoso pintor y cartelista Enrique Jaraba para el Liceo
en el afio 1905. En estos si se recurre a presentar escenas de dichos bailes y, fundamentalmente a
través de la tipografia, en algunos se aprecian las influencias estéticas modernistas del momento.

Otro de los grandes momentos del ocio en Malaga era el teatro, al que se asistia de una
manera habitual, de forma que mas que un acto cultural era una practica cotidiana. Desde finales
del siglo XIX, ir al teatro deja de ser algo propio de la burguesia acomodada. Esta asistia princi-
palmente al Teatro Cervantes (inaugurado en 1870), por cuyos palcos pasan las mejores familias
de la ciudad, aunque alli también acudian, a las zonas mas econdmicas, las clases populares. En
este teatro actuaban las mejores compainias, tanto nacionales como internacionales, y los llenos
eran habituales. Otro de los que funcionaba en Malaga era el Teatro Principal, inaugurado en
1817, que se tenia que conformar con espectaculos mas pequenos y modestos, fundamentalmente
de compaiiias locales, para las cuales ejercia un papel de promocidon importante. Por estos afios,
también existian el Teatro Vital Aza y el Teatro Lara.

Para informar regularmente sobre la programacion, las piezas disefladas eran principalmen-
te tipograficas, al ser mas rapidas de producir y mas baratas, en las que se incorporaban orlas y
otros elementos decorativos -y que, como ya hemos ido viendo, reflejan las modas del momen-
to-. La jerarquizacion de la abundante informacidon que muestran se realiza a través de los cam-
bios en la tipografia: distintas familias, uso de todas las variantes -negritas, redondas...- cuerpos
especialmente grandes para los textos mas importantes, etc. Con la entrada de las técnicas foto-
mecanicas se hace muy habitual utilizar fotografias con los actores o musicos que fueran a ac-
tuar.

El cine también aparece en estos afos finales del XIX y principios del XX. “Parece que el
cine se consideraba al principio como un espectaculo de poca seriedad, de caracter més bien po-
pular”!!, prejuicios que con el paso de los afios se fueron perdiendo. El disefio de la programa-
cion de éstos era muy similar a lo ya comentado para el teatro: disefios tipograficos para la pro-
gramacion habitual, por ser mas rapida y econdmica, en los que la jerarquizacion de la informa-

cion se realizaba a través de variaciones de letras. En cierto modo, se heredan algunas practicas

19 1bid., p. 82.
I LARA GARCIA, M. P., Historia del cine en Mdlaga. Malaga, Sarria, 1999, p. 19.
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de aquellos carteles de toros que eran también exclusivamente tipograficos, incluso en algunos
recursos como el “2 Magnificas y selectas secciones - Extraordinarias 2”, que recuerda al “6
Hermosos y escogidos toros 6”. Los grandes carteles que decoraban la fachada de los locales

“aunque de su comienzo no existen datos fiables” parece que tardarian todavia varios afios en
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Cartel y programas de principios de siglo de diferentes teatros malaguefios

296



aparecer, en concreto “a principios de los afos cincuenta, probablemente a imitacion de las salas

de Madrid y Barcelona™?.
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Catalogo de la Exposicion de Bellas Artes de 1917 y anuncio publicitario del cine Pascualini

A modo de sintesis

El disefo del ocio es un campo que abarca manifestaciones de muy distinto signo. Por tanto, es-
tablecer una Unica linea en su evolucion podria ser arriesgado ya que cada una de aquéllas tiene
unas caracteristicas y una existencia propia, diferenciada de otras. En cualquier caso, podriamos
afirmar que la evolucién del disefio del ocio va emparejada a la evolucion de la propia civiliza-
cion. Una sociedad cada dia mas avanzada y opulenta es una sociedad que puede permitirse en-
tregarse al ocio. Un ocio que va generando en estas fechas esas industrias culturales a las que ya
nos hemos referido en otros puntos del presente estudio, que necesitan del disefio grafico para

anunciar sus productos. Cuando hablamos de que el progreso permite al ciudadano dedicar mas

12 Ibid., p. 50.
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tiempo al ocio no hacemos referencia inicamente a las clases mas acomodadas: ya hemos visto
como el teatro o el cine, por ejemplo, también eran espectaculos para las clases mas populares.

Las caracteristicas y evolucion de cada una de las manifestaciones a las que hemos hecho
mencion dependen de la propia naturaleza de aquéllas. Los naipes —un juego popular como po-
cos que no ha cambiado apenas, por lo menos formalmente, desde los ultimos seiscientos
afios”!3— evoluciona muy poco seguramente por la fuerza de su codigo iconico. Los cromos o los
juguetes mantienen también, durante los afios de nuestro estudio, las mismas caracteristicas téc-
nicas, formales y estilisticas, aunque podriamos apuntar que los juguetes si van aprovechando los
progresos de la sociedad, que reutiliza los sucesivos inventos que se crean (coche, avion, etc.).

En lo referente a bailes, teatro o cine, las caracteristicas de las piezas graficas dependen de
la propia idiosincrasia de la actividad. Por ejemplo, los carnets y billetes de sefiora para los bai-
les, son piezas muy cuidadas en su disefio y formato, con magnificas ilustraciones realizadas en
algunos casos por brillantes pintores malagueios, acordes por tanto a una manifestacion lujosa
del ocio. El mismo detalle de incorporar un cordel de seda con un pequefio lapiz en los carnets
de baile puede dar una idea del esmero y el cuidado con el que eran disefiados.

El teatro o el cine, por su parte, estaban condicionados por los cambios constantes en la
programacion: la premura con que tenian que disefiar las efimeras piezas provocaban que la ma-
yoria fueran estrictamente tipograficas, y por tanto mas rapidas y sencillas de crear. Con la llega-
da de las nuevas técnicas fotograficas con el cambio de siglo, se empiezan a incorporar fotogra-
fias de los protagonistas de los espectaculos. Asi se mantendran durante los afios que comprende
nuestra investigacion, ya que, por ejemplo, los grandes carteles para las fachadas de los cines
tardaran todavia algunos afios en llegar. En el caso del disefio del ocio, las manifestaciones grafi-
cas estardn en consonancia con lo que se hace en el resto del pais, pero quedaran lejos de los
magnificos carteles que por esos afios se realizan para los espectdculos parisinos, firmados por

algunos de los mas grandes cartelistas de la historia —Toulouse Lautrec, Alphonse Mucha...—.

13 SATUE, E., El disefio grdfico en Espaiia... op. cit., p. 363.
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El cartel. Tercera etapa

Desde finales del siglo XIX, el cartel hace su aparicion en las calles de la ciudad, si bien es cierto
que no tiene en Malaga el éxito que si tiene en ciudades como Paris, Londres o incluso Barcelo-
na. Por un lado, “los talleres espafoles no contaron hasta la segunda mitad del siglo XX con los
medios de produccion que desde 1890 tuvieron los talleres de Paris especializados en el cartel”.
Estos ultimos contaban para imprimir con unas planchas cilindricas de 120 por 160 cm. -podian
llegar incluso a los dos metros- de manera que los carteles eran una sola lamina de papel. Aqui,
eran solo unas pocas las casas que disponian de esos medios: Ortega en Valencia, Mateu en Ma-
drid, y Henrich y Seix & Barral en Barcelona. De esta forma, tanto en calidad como en producti-
vidad, los carteles que aqui se producian eran inferiores a los franceses. En Malaga parece que
no habia ningln taller con esa maquinaria, y de hecho algunos de los carteles de feria son dibu-
jados aqui e impresos en los talleres de Ortega en Valencia. Otras veces, la mayoria, los carteles
de gran formato se conseguian uniendo dos o tres piezas del tamafio que aqui se podia imprimir
-100 por 70 cm.- y dependia de la habilidad del litografo para resolver los problemas de registro
de la imagen. Por eso, el cartel espafiol fue “de tamafio mediano o pequefio para ser usado en in-

teriores’2.

Anuncio aparecido en la Guia de Malaga de 1866

I'CARULLA, J.; CARULLA, A., La publicidad en 2000 carteles. Barcelona, Postermil, 2 vols., 1998, p. 17.
21d.
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Cartel de Enrique Jaraba para la feria de Mélaga de 1910

Ese uso al que hacemos mencion, también se debi6 a que las tiradas de los carteles eran de
varios cientos, no de miles como los franceses, asi que su utilizacion fue mas habitual en interio-
res, o incluso como objeto de coleccionismo -los carteles de estos afios gozaron de tanto €xito
que fue normal que la gente los coleccionara-. Por otra parte, “es importante recordar que Espafia
hasta la Guerra Civil fue un pais eminentemente rural. La ruralidad, junto con la ausencia de
marcas de distribucion nacional, la dificil orografia y la deficiente comunicacion del pais, hicie-
ron que la incidencia del cartel fuera pequefia’™. Por eso, sobre todo destacd, y Malaga no fue
excepcion, el cartel de fiestas, de toros y religioso.

Como cita Jordi Carulla, en marzo de 1925, la revista Pan dans loeil -especializada en pu-
blicidad comercial- publicaba un articulo titulado E/ cartel en Espaiia, donde se describe la pu-
blicidad exterior en las ciudades espafolas:

“El cartel, ademas de ser una manifestacion individual del artista que lo crea, es un reflejo
del alma de las gentes que estan destinadas a contemplarlo. Tomad, por ejemplo, un cartel ale-
man fruto de las més audaces y modernas tendencias de esta nueva forma de arte aplicada a la
refinada y modernisima educacién comercial y colocadlo en las calles tranquilas y luminosas de

una poblacion andaluza, adormilada bajo el sol y lo veréis languidecer y decolorarse entre la in-

3 Ibid., p. 23
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diferencia de los transetntes, los cuales correran en cambio a admirar el anuncio de una corrida
repleto de detalles y colores™.

En este punto es preciso recordar algo a lo que ya hemos hecho referencia con anteriori-
dad. El diseno grafico como tal todavia no es una disciplina consolidada, de forma que tampoco
existen disefiadores graficos sino artistas graficos. Concretamente en el cartel, seran afamados
pintores de la ciudad los primeros en realizarlos, adaptando sus modos pictoricos a esta nueva
disciplina que nace en estas fechas y que maneja un lenguaje diferente al de la pintura. Todavia
tardard varios anos en hacerse notar, aunque de forma limitada y sobre todo adaptada a las pecu-
liaridades locales, la influencia del cartel parisino, barcelonés, etc.

Como deciamos, el cartel de fiestas es uno de los que mas éxito y difusion tiene. En Mala-
ga, la fiesta en la calle se manifiesta durante todo el afio: fiestas sacras o profanas, desde las fe-
rias veraniegas hasta el carnaval de invierno, etc. En este sentido, Antonio Albuera cita a Caro
Baroja que afirmaba que “los malaguefios se divierten atin en un entierro, en un cortejo hacia la
horca y, quiza menos, en la muerte de una mocita’. Por tanto, la fiesta ocupa un lugar importan-
te en la vida cotidiana de la ciudad, y el cartel colabora en buena medida a su promocion.

En el cartel de fiestas, destaca el que anuncia cada afio la Feria de la ciudad. El primer
cartel se realiza en 1887, obra del gran artista Joaquin Martinez de la Vega. En ese afio, Malaga
celebra el cuarto centenario de la reconquista de la ciudad por parte de los Reyes Catolicos, y las
celebraciones se pretenden solemnes: “los festejos se iniciaban con una cabalgata historica que
conmemora la toma de Malaga. Por ella desfilaban bravos guerreros con cascos y ropajes de lata
y percalina, una catapulta tras la culebrina, los palafrenes de los reyes, Dordux el moro y el es-
cudo de Malaga arrastrado por bueyes con los cuernos de oro”. Eso se deja notar en el cartel de
ese aflo, en el que, en una alegoria de la ciudad, aparecen los escudos de Espafia y Mélaga, uni-
dos por el 4guila imperial, y, en un segundo plano y visto a través de un arco arabe, el mar y la
farola como elementos genuinos de la ciudad.

En el cartel debia aparecer el extenso programa de actividades y festejos que durante esos
dias tenian lugar, lo que obliga a Martinez de la Vega a limitar a un quinto del espacio total a la
imagen, ocupando el texto las restantes cuatro quintas partes del tamaiio total del cartel. Para in-

tentar diferenciar los distintos acontecimientos, realiza numerosos cambios tipograficos, tanto en

4 Ibid., p. 27
> ALBUERA GUIRNALDOS, A., op. cit., p. 69.
6 Ibid., p. 70.
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familias - romanas, palo seco, ornamentales y goticas se van combinando creando cierta confu-
sion- como en tamafios. Algo que se repetird en carteles de afios posteriores es la importancia
que se concede al programa de toros dentro del texto de festejos. En este cartel, destaca el texto
“ocho toros”, con el uso de una tipografia sin remates de una tamafno considerablemente mayor
que el resto, sobre la que se aplica color y un efecto de sombra que parece darle volumen. Este
detalle de destacar por encima del resto los festejos de toros se repetird posteriormente. Por otro
lado, el cartel se realiza en la casa litografica de Fausto Mufioz.

El autor, Joaquin Martinez de la Vega, es uno de los artistas mas admirados y con mayor
prestigio social de la Mélaga de finales del XIX, “representa, en pintura, el punto més cercano a
la modernidad’” con un estilo que, para lo que habia en Malaga por esas fechas, unos considerna
como vanguardista y otros, ecléctico. Realiza brillantes cuadros, tanto religiosos como costum-
bristas o historicos. También colabora junto a Denis Belgrano en la decoracion de los techos del
Liceo e imparte clases en la Escuela de Bellas Artes. Parece que tuvo influencias barcelonesas y
parisinas, especialmente del gran cartelista Ramon Casas, a través de la prensa ilustrada, ya que
ni Casas vino a Malaga ni Martinez de la Vega fue a Barcelona -otra posibilidad es que lo cono-
ciera a través de Mufioz Degrain-. También colabora como ilustrador en revistas como Mdlaga
Comica, Noche y Dia, Malaga Ilustrada y La llustracion de Mdlaga. A pesar de su éxito, muere
en 1905 olvidado y en la més absoluta miseria.

Normalmente, “la ejecucion del cartel de feria se sacaba a concurso publico, pero no seria
extrafio que en algunas ocasiones se designara libremente al artista por los organizadores™. En el
ano 1906, por ejemplo, la cuantia del primer premio era de 1000 pesetas -cantidad importante
para la época- aunque parece que no subié mucho con los afios porque en 1928 el primer premio
estaba dotado también con 1000 pesetas, y 500 para los dos segundos premios®. A la hora de ad-
judicar el premio, se tenian en cuenta no solo los méritos artisticos sino también las condiciones
econoOmicas de la casa litografica que se fuera a encargar de su realizacion, y con la que el autor
debia haber contactado previamente.

Es el propio Martinez de la Vega el que realiza también el cartel de la Feria de 1892, en el
que vuelve a recordar la hazafia pero, esta vez, vista desde el lado de los vencidos. Muestra el

busto de una figura masculina -algo que como veremos no es en absoluto habitual en este tipo de

7SAURET, M. T., op. cit., p. 697.

8 FABRE ESCAMILLA, E., Enrique Jaraba Jiménez. Un pintor empresario en la Mdlaga del siglo XIX. Malaga,
Servicio de Publicaciones e Intercambio Cientifico de la Universidad de Malaga, 2002, p. 122.

°Id.
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cartel- que representa a Hamet el Zegri'?, integrada en una profusa decoracion con motivos ara-
bes. La estructura compositiva es similar a la del cartel del afio 1887: imagen ocupando un redu-
cido espacio en la parte superior, en donde se distingue un motivo principal en la parte izquierda,
y en la parte derecha una escena de la ciudad como en segundo plano. Y ocupando la mayor par-
te del espacio del cartel, el extenso programa de festejos de esos dias. El cartel se vuelve a reali-

zar en la casa litografica de Fausto Mufioz.

Carteles de Mtnez. de la Vega para las ferias de 1887 y 1892

EN MAL

o "H- l! n- “HE imﬂ . 100 vando hacia su naturaleza mas caracteristica en la
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lﬂlﬂm r época de este estudio: el modernismo costumbrista.

A partir de esta fecha, el cartel de Feria va deri-
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D FERN/ANDO ¥ D IBABE Realmente, todavia estos primeros carteles estaran
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muy marcados por “el género costumbrista decimo-
noénico, con los tipos malaguefios mas caracterizados

y en el ambiente més tipico, no exento por ello mis-

mo de un romanticismo dado por la época™!, y sobre
todo por la imagen creada por los primeros viajeros romanticos procedentes de Europa. Como ya
hemos comentado con anterioridad, estos viajeros tienen mucha parte de responsabilidad en que
la imagen de lo tipicamente espafiol se asocie desde entonces con un tipismo folkldrico que no

siempre estd basado en la realidad, sino mas bien en mitos y leyendas. De cualquier modo, se

10 Hamet el Zegri fue gobernador de Ronda en la época. Cuando las tropas cristianas asediaban la provincia, fue uno
de los que consider6 indispensable la defensa de Malaga, desde el Castillo de Gibrlafaro, ya que pensaba que la ca-
pitulacion seria una deshonra. La resistencia s6lo duré unos dias hasta que las legiones cristianas reconquistan la
ciudad.

Il FONTALVA PLATERO, F. J., “El cartel de feria en Malaga” en Boletin de Arte, Departamento de Historia del
Arte de la Universidad de Malaga, Malaga, num. 3, 1982, p. 276.
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crea una iconografia que, tanto al publico local como al extranjero, gusta y que los artistas plas-
maran en practicamente todos los campos del disefio.

La figura femenina es la gran protagonista del cartel de feria malaguefio. Una mujer a ve-
ces de clase acomodada, de mirada orgullosa y altiva pero siempre tocada con un castizo mantén
y una flor en el pelo. Asi es la mujer que, de nuevo obra de Martinez de la Vega, aparece en el
cartel del afio 1894. La imagen gana algo més de espacio, pero sigue limitada por la gran canti-
dad de texto que incorpora el cartel. El simple detalle del manton que cae sobre parte del texto,
consigue integrar mucho mejor la imagen y el texto, algo que hasta ahora no se habia logrado. Al
presentar una escena nocturna, predomina la paleta de colores frios, de azules y verdes. Ya no es
en la casa de Fausto Mufioz donde se realiza el cartel, sino en los talleres de R. Parraga -y lito-
grafiado por Ramirez Bonno!?-.

La mayoria de los carteles que incorporan una figura femenina sitian a ésta en un primer
plano, detras del cual surge una vista de la ciudad en la que suelen aparecer elementos caracteris-
ticos de Malaga: el mar, la farola, la catedral... Asi ocurre, por ejemplo, con el ultimo de los car-
teles que Martinez de la Vega realizara para la feria, en el afio 1895. En este caso, ademas, la mu-
jer lleva otro de los elementos iconograficos que se repetiran en carteles posteriores: el abanico,
que con un rojo intenso destacard en la composicion. Parece ser que el pintor tuvo una relacion
sentimental con la bella modelo, “Carmen, la mas fea de mi tierra”. De nuevo se realiza en los
talleres de Parraga.

El tema taurino, aunque en menor medida, también tiene presencia en el cartel de feria. El
cartel del afio 1899 presenta a unas mujeres vestidas con el traje goyesco asistiendo a una corri-
da, y curiosamente en 1919 seria utilizado como cartel taurino!3. En estos carteles de fin de siglo
siguen apareciendo patrones y elementos que se repetiran afio tras afio en carteles posteriores: el
escudo de Malaga, los farolillos, la vista desde el mar de la ciudad y su catedral... Todavia los
elementos modernistas no tienen una presencia destacada, de manera que siguen siendo escenas

costumbristas muy cercanas a ciertas corrientes pictoricas del momento.

12 Ver el capitulo dedicado a los litdgrafos.
13 FONTALVA PLATERO, F. J., op. cit., p. 276.
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A la izquierda, cartel de la feria de 1900. En el centro, cartel de Martinez de la Vega (1895). A la derecha, cartel de

Ruiz Guerrero, cromolitografiado por Ramirez Bonno para la feria de 1901

Sin embargo, en los primeros carteles del nuevo siglo se empiezan a ver los elementos
mas tipicamente modernistas del cartel malagueno. Estos aparecen por ejemplo en las tipogra-
fias, de formas ondulantes y redondeadas que, por primera vez se integran con la imagen. Este
detalle se aprecia en el cartel del afio 1901, realizado por Ruiz Guerrero -en los talleres de Parra-
ga y litografiado por Ramirez Bonno-. Esos elementos modernistas se siguen combinando con
los costumbristas. La imagen femenina sigue siendo protagonista, aunque en este caso mostrando
el otro modelo: la mujer sugerente, de sonrisa sensual que invita al espectador a participar de los
festejos, tocada con el tipico manton y las flores en el pelo. La sensualidad no se muestra solo en
la sonrisa y la mirada, sino también en la pose, no tan inmévil como en carteles precedentes. El
texto “Grandes Fiestas en Malaga (afio)” hasta ahora encabezaba el extenso programa de feste-
jos: ahora gana autonomia y participa casi como parte de la propia imagen.

No soélo en la tipografia se aprecian los elementos mas modernistas, también los encontra-

mos en el contorno que enmarca la composicion. Formas ondulantes, sinuosas, organicas y asi-
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métricas que se entrelazan y se funden con el dibujo, aparecen desde ahora y sustituyen los mo-
tivos arquitectonicos como los que utilizaba Martinez de la Vega en los primeros carteles. Los
textos siguen siendo extensos, pero ahora funcionan como un conjunto con la imagen. Se podria
hablar del “cartel dentro del cartel, cartel exclusivamente con texto que, a modo de bando, se in-
cluye en la imagen como un elemento iconografico mas”!4. El escudo de la ciudad, que ya apare-
cio en el primer cartel de 1887, se afianza y suele aparecer, como en este caso, en un angulo de la
composicion con cierta independencia.

El tercer elemento en el que se reflejan las caracteristicas del modernismo predominante de
la época es el manton. El artista se vale de esa prenda para “desarrollar su vena modernista en
esa filigrana organicista de tallos ondulados, flores y hojas de diversos tipos™'3, aprovechando
los estampados y los flecos del manton para crear esas formas tan tipicas. Los motivos vegetales
son también caracteristicos de este estilo, y en el cartel malaguefio también aparecen aunque
adaptados a lo local: hojas de parra y racimos de uva, de donde salen algunos de los productos
malaguefios -pasas, vino...- mas exportados en la época.

En el cartel de 1902 se aprecian perfectamente todos esos detalles; ademas, vuelve a apare-
cer el abanico y la flor en el pelo de la modelo, y se mantiene el esquema de la figura femenina
en primer plano y, en un segundo plano, una vista de la ciudad con el mar y la catedral como
elementos caracteristicos. Se realiza en los talleres de Ramirez y Garcia'®.

Los autores del cartel de ese afo fueron Vivo y Murillo Carreras. Eugenio Vivo fue un bri-
llante pintor, del grupo de valencianos establecidos en Mélaga. Consiguid varias medallas en ex-
posiciones -Madrid o Almeria- y, entre otras actividades, fue Presidente de la seccion de Bellas
Artes del Liceo y profesor de la Escuela de Bellas Artes de Mélaga. Rafael Murillo Carreras fue
discipulo de Denis y Martinez de la Vega, y seguramente por influencia del primero se especiali-
za en la tematica costumbrista. Alumno y, posteriormente, profesor en la Escuela de Bellas Artes
de la ciudad, destacod por su magnifica labor como Director del Museo Provincial. También es

aficionado a la fotografia, realizando interesantes trabajos en ese campo!”’.

14 Ibid., p. 278
15 Ibid., p. 277
16 Ver el capitulo dedicado a las casas litograficas.
17 SAURET, M. T., op. cit., pp. 715-716, 759-760.
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Carteles de 1902 (Vivo y Murillo Carreras), 1906 y 1907 (Ponce)

Desde el cartel de Hamet el Zegri, del afio 1892, no aparece en el cartel de feria un perso-
naje masculino hasta el afio 1907. Cuando se representa al hombre, “no se trata de representar al
hombre por el hombre, sino de plasmar una serie de figuras significativas y representativas del
plano histdrico o popular de la ciudad”, en este caso, dos jabegotes que parecen estar algo bebi-
dos ofreciendo vino a una bella dama.

Dejando de un lado esa novedad, el cartel de 1907 repite la iconografia y la estructura que
se venia empleando en los afios precedentes: mujer, risuefa y alegre, tocada con el manton y la
flor en la cabeza, en primer plano; vista de la ciudad, con el mar y la catedral, en segundo plano;
aprovechamiento del mantén para crear formas; tipografias ondulantes y sinuosas; el escudo de
la ciudad de forma algo independiente del resto de la composicion; el programa de festejos mejor
integrado con la imagen, constituyendo casi un “cartel dentro del cartel”; decoracion vegetal;
contorno enmarcando la imagen; etc.

En 1908 aparece como autor del cartel de feria Enrique Jaraba, posiblemente el cartelista

mas brillante durante los afos en que se centra este estudio. “Fértil pintor que toco con igual
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maestria todos los géneros, incluyendo la cartelistica™?®, fue alumno de la Escuela de Bellas Ar-
tes de Malaga y discipulo de Martinez de la Vega. Nacido en 1871, desde muy joven participa en
los certamenes nacionales en los que obtiene diversos reconocimientos. Su padre tenia el taller
de pintura industrial y decorativa probablemente mas importante de la ciudad y, ademas, era so-
cio en ciertos negocios inmobiliarios de Jos¢ Maria de Sancha -el ingeniero de caminos que ini-
cia la urbanizacion de la zona de la Caleta y el Limonar-. Enrique poco a poco se incorpora a los
negocios paternos, que acaba heredando, dedicacion que restd tiempo a su actividad artistica.
Gozd de un gran reconocimiento en la ciudad, en donde participd activamente en numerosos

acontecimientos sociales y culturales.

Carteles de Jaraba para la feria de Malaga (1908-1909)

El primero de los carteles que realiza Jaraba para la

feria de la ciudad, en 1908, es probablemente el que

ofrece mas elementos del cartel modernista de la
época. En La perla del Mediterraneo se vuelven a repetir esquemas ya comentados: decoracion
vegetal con parras y racimos de uva; figura femenina en un primer plano, delante de una vista de

la catedral y la farola; etc.

18 Ibid., p. 681.
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La representacion femenina, una sonriente y sensual mujer en pie sobre una concha abierta,
parece una alegoria del nacimiento de Mélaga, o incluso una alusion al Nacimiento de Venus de
Boticelli. Los elementos modernistas son abundantes: el grueso contorno que aisla del fondo a la
figura femenina y la concha, y también presente en la decoracion vegetal; el sol, con esos rayos
simétricos, pintado no de amarillo sino de oro; por supuesto, la tipografia del texto “Grandes
Fiestas Malaga” y el marco sinuoso de la composicion, que se funden en uno; “la postura un po-
co rebuscada de la mujer, su propia esbeltez algo desproporcionada, la disposicion en diagonal
de las flores bordadas en el vestido, y los mismos pliegues de la falda larga que aparece por de-
bajo de éste”19.

El programa de festejos se integra perfectamente en la composicion al aparecer dentro de
un pergamino sostenido por la mujer, y destaca, nuevamente, por encima de otros festejos los
relativos a los toros con el texto “Bombita y Machaquito” resaltado en color y tamafo. Predomi-
na una paleta de colores calidos rojos y naranjas, junto a los azules del mar y el cielo.

El afio siguiente, 1909, Jaraba vuelve a realizar el cartel. Presenta una figura masculina
que, como ya se ha comentado anteriormente, no es muy habitual dentro de la iconografia del
cartel de feria. Jaraba no utiliza para sus carteles escenas del folklore festivo andaluz, sino esce-
nas costumbristas, y éste es un buen ejemplo. Es un cenachero que mira al espectador y que, a su
vez, es observado graciosamente por dos damas. El hombre viste una ancha faja de color rojo
que atraen la atencion del espectador hacia esta figura, relegando a un segundo plano a las dos
mujeres. Un marcado contorno diferencia al cenachero del fondo, al igual que hacia con la dama
en el cartel del afio anterior.

Por detras de estas figuras, una nueva vista de la ciudad con la catedral como elemento
principal, y en un lateral, el escudo de Malaga. El toque modernista vuelve a aparecer en el con-
torno de la composicion -no tan sinuoso como en La perla del Mediterraneo-, y en la tipografia
tanto del texto principal como del texto del programa de festejos. La realizacion del cartel se lle-
va a cabo en Valencia, en los famosos talleres litograficos de J. Ortega. La feria de ese afo es
suspendida por la Guerra de Africa, desde la que llegaban al puerto de la ciudad los barcos con
los heridos y mutilados en la contienda, de modo que “es muy posible que Jaraba quisiera des-
dramatizar al puerto, situando en ¢l la escena pintoresca de este cartel”?. Aunque se hace una

tirada de postales con este cartel, debido a la suspension de los festejos tuvo poca divulgacion.

19 FABRE ESCAMILLA, E., op. cit., p. 124.
20 Jbid., p. 126.
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El cartel de 1910 es el primero con un formato horizontal, y el primero en el que no apare-
ce la programacion de eventos. La imagen esta inserta en un gran circulo que ocupa las tres cuar-
tas partes del espacio, y representa de nuevo a una bella y sensual mujer, de perfil, que mira son-
riente al espectador. Sostiene un farolillo iluminado desde el interior, lo que provoca un intere-
sante juego de luces y sombras, y de fondo surge una vista del mar y de la farola, en una escena
nocturna. Sin mostrar topicos folkloricos, consigue transmitir la alegria de unas fiestas a la orilla
del mar en las noches de verano.

De nuevo utiliza unas tipografias modernistas, en donde se entrelazan algunos caracteres,
para el texto, en esta ocasion escueto -’Malaga Grandes Fiestas del 14 al 21 de agosto 1910”- y
una paleta de calidos tonos amarillos, naranjas y rojizos, combinados con los azules del mar y los
verdes de las plantas, para crear un efecto muy decorativo. El Hotel Regina hizo una tirada de
postales con la imagen del cartel, pero modificando el texto que cambi6 por “Hotel Regina Ma-

laga”.

 DAARECMMCTENTRS
<

Cartel de E. Jaraba para la feria del afio 1911

En el cartel del afo siguiente mantiene el formato horizontal y la imagen insertada dentro
de un o6valo. El autor nos muestra a tres damas de la burguesia malaguefia, “de la Alameda o El
Limonar, las que lucian en los bailes de la prensa y pocos afios antes en las fiestas del Liceo, y

tomaban té en el hotel Regina o en el Hernan Cortés, y organizaban fiestas en sus casas e ilumi-
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naban sus jardines por estas fechas™!. El autor pretende dar un toque de distincion y de cosmo-
politismo a las fiestas, en un cartel probablemente dirigido a las clases acomodadas de otras pro-
vincias, que eran las que podian viajar y disfrutar de una estancia en la ciudad. Sin embargo, ya
en el cartel de 1906 el disefiador habia recurrido a dos damas de la burguesia, elegantemente ata-
viadas, al volante de un moderno automovil, algo que debi6 suponer una auténtica novedad —se-

ria preciso recordar que el primer automovil data de finales del siglo anterior—.

LAANDES FIE

L\ R raroe/
) JBIESTAS

Carteles de feria de los afios 1912 (Jaraba), 1914 (Jaraba) y 1926

Ese toque de distincion y cosmopolitismo lo repite en el cartel de 1914, en el que represen-
ta a dos mujeres, con los tipicos abanicos y mantillas, acompafiadas de un “hombre con canotier
y chaqueta deportiva, el tipo de sportman de aquella época™2. Ese y el de 1912 son los altimos
carteles que Enrique Jaraba realiza para la feria de Malaga. En ellos repite patrones de carteles de
afios anteriores, aunque elimina otros como los contornos sinuosos o las decoraciones vegetales
de hojas de parra.

Sin embargo, todavia realiza otros carteles de fiestas. Por ejemplo, en para las fiestas de
Reding, su barrio. Estas ferias mantienen las tradiciones populares ya ausentes de la feria princi-

pal, refugiandose en éstas “las costumbres, los trajes y las tradiciones que se consideran arroja-

21 FABRE ESCAMILLA, E., op. cit., p. 128.
2 Ipid., p. 129.
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das del centro por el avasallador extranjerismo”?3. Eran famosas las del barrio de la Trinidad o la
de la Victoria, aunque es mas que posible que las fiestas de Reding, barrio de la burguesia -a la
que acusaban de una britanizacion excesiva- no fueran tan populares como aquéllas. En cual-
quier caso, Jaraba realiza un cartel sin muchas pretensiones para las fiestas de su barrio, en el
que nos muestra a una mujer ataviada con las ya tipicas flores en el pelo y el abanico. Las tipo-
grafias tienen todavia ciertos resabios modernistas. El cartel es realizado por los herederos de

Fausto Mufioz.

BLUMIM A
VERBENA
CORRIDA

REGATAS.Cu
CON

Pero Jaraba no solo hizo carteles para acontecimientos malaguefios. Por ejemplo, en 1903
obtiene el primer premio de carteles organizado por el Ayuntamiento de Cadiz; en 1912 presenta
un cartel a concurso para la feria de Sevilla -y que luego reutiliza en el de la feria de Méalaga del
mismo afio-; pero quizas el mejor fuera el que realiza para la feria de Almeria de 1910, en el que
dentro de un precioso y exuberante contorno modernista aparecen dos mujeres, que miran al es-
pectador, recogiendo racimos de uva de unos parrales. Existen similitudes con carteles malague-
fos: el escudo de la ciudad, las tipografias modernistas para el texto principal y de palo seco para

el programa de fiestas, etc. La variada paleta de colores de la composicion, con los verdes de las

23 ALBUERA GUIRNALDOS, A., op. cit., p. 73.
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parras, el azul del fondo y los colores de los vestidos y las flores de las muchachas, contribuye a

crear un clima de sensualidad.

En la pagina anterior, cartel de festejos de Reding de 1914. En esta pagina, cartel de feria de Almeria de 1910
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Ademas del cartel de fiestas, en Malaga tiene enorme éxito el cartel religioso, en concreto
el de Semana Santa. En 1921 nace la Agrupacion de Cofradias, que tiene como uno de sus obje-
tivos principales impulsar la promocion de este evento tan importante en la ciudad, “con objeto
de que a nuestra ciudad acuda atin mayor cantidad de turistas y forasteros para que después cele-
bren por todas partes del mundo este cuadro maravilloso de mistica suntuosidad, reportando al
mismo tiempo tal acumulacioén de visitantes importantes beneficios a la industria y al comercio
local’?*. Los carteles eran distribuidos tanto a nivel nacional como internacional por agencias

publicitarias contratadas por la Agrupacion®.

Cartel de J. Ponce para la Semana Santa de 1921, publicado también en 1922

Con ese objetivo claro de atraer al turismo, se realiza el primer cartel de Semana Santa en
1921, obra de José Ponce. Este “es un pintor irregular, alternan en su produccién obras magnifi-
camente ejecutadas y otras de torpe realizacion™¢. Nacido en 1871, es alumno de la Escuela de

Bellas Artes, de la cual sera, afios mas tarde, profesor de Dibujo General Artistico con aplica-

24 CLAVIJO GARCIA, A.; RAMIREZ DOMINGUEZ, J. A., El cartel de la Semana Santa malagueria. Exposicion
en el Museo Diocesano de Arte Sacro. Malaga, Agrupacion de Cofradias de Semana Santa, Liceo de Malaga-Pefia
Malaguista, Museo Diocesano de Arte Sacro, Caja de Ahorros de Ronda, 1981, p. 91.

X Id.

26 SAURET, M. T., op. cit., p. 729.
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cion a la Litografia. Obtendra algunos reconocimientos a lo largo de su vida artistica, como la
medalla de primera clase en la Exposicion Regional de 1893.

La iconografia de Semana Santa es mas bien escasa en ese cartel, limitada a la mantilla y el
rosario. Mas bien se asemeja a las escenas costumbristas que ya hemos visto en el cartel de feria,
con una elegante mujer en una pose sensual y mistica, a la vez, en primer plano, y una vista de la
ciudad -con el mar y la catedral como elementos tipicos- en segundo plano.

Este cartel se vuelve a utilizar al afio siguiente pero con un cambio interesante. En el origi-
nal, el texto completo era “Fiestas de Semana Santa”, término que “encajaba ya en el ambiente
popular malaguefio de concebir asi la religiosidad de Semana Santa’ y que no tenia ningan sen-
tido critico o peyorativo hacia dicha celebracion. Pero, para evitar interpretaciones erroneas, en
el cartel del afio 1922 se elimina del texto la palabra “fiestas”. Emplea una confusa variedad ti-
pografica en la que aparecen una familia egipcia, otra en la que se empiezan a ver detalles Art
Decd, y una mas en la que se aprecia todavia algiin resabio modernista. El cartel se realiza, como
sera habitual en los creados para la Semana Santa, en los talleres de Rafael Alcal4, que gozaban

de un gran prestigio no s6lo en Malaga sino en todo el pais.

BSEMANA SANTASEE T To0%

Carteles de E. Jaraba para la Semana Santa de 1923 y 1926

27 CLAVIJO GARCIA, A, [et. al.], op. cit. p. 93.
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Anteriormente, comentabamos que para elegir el cartel de feria se abria un concurso publi-
co en la ciudad. Con el cartel de Semana Santa ocurre lo mismo, y es la Agrupacioén de Cofradias
la que se encarga del mismo. En el concurso de 1923 vuelve a aparecer la figura del gran carte-
lista Enrique Jaraba, que lo gana con un cartel en forma de estandarte procesional, dentro del cu-
al representa el rostro de una Dolorosa. Dicho cartel, que se vuelve a utilizar en 1924, y que re-
cibié grandes elogios de la prensa de la época’®, si ofrece una iconografia religiosa. El texto
“Suntuosas procesiones organizadas por la Agrupacion de Cofradias - Semana Santa Malaga Ao
1923” emplea una tipografia goética, pero con alguna reminiscencia modernista como la forma
ondulante de la “a”.

Sin embargo, el propio Jaraba, en el afio 1926, vuelve a darle méas importancia a la escena
costumbrista -enmarcada en una ambiente de Semana Santa- para crear el cartel “mas importante
de toda la historia cartelistica de la Semana Santa Malaguefia™®. Curiosamente, este cartel lo
presento el autor en el concurso nacional que tiene lugar en 1925, donde recibe el Primer Premio
Extraordinario, pero es utilizado al afio siguiente®. Representa a dos mujeres, que sonrien, en
una escena procesional, vestidas con la mantilla e iluminadas desde abajo, posiblemente por la
luz de las velas. Una de ellas mira al espectador, y parece que hablan entre ellas, mientras un na-
zareno las observa. Al fondo, aparece una escena procesional y la Catedral, iluminada.

La figura femenina es protagonista en el cartel de Semana Santa. Si en el cartel de feria,
aparecia en un primer plano, sobre una vista de la ciudad -en la que se veia el mar, la farola o la
catedral-, ahora aparece también en un primer plano, pero de fondo se ve una escena procesional:
normalmente un paso, y los nazarenos. La mujer es participante o espectadora, que observa la
procesion, canta, suspira o mira a quien contempla el cartel, y representa el andalucismo hereda-
do de los carteles de feria. Introducen, ademas, “un notable margen de ambigiiedad respecto a la
motivacion real del turista para viajar a la ciudad: ;Se trata de participar en una catarsis religiosa

colectiva o en el espectaculo de las bellas y apasionadas mujeres andaluzas?”3!.

28 FABRE ESCAMILLA, E., op. cit., p. 130.

29 CLAVIJO GARCIA, A, [et. al.], op. cit. p. 95.

30 FABRE ESCAMILLA, E., op. cit., p. 186.

31 CLAVIJO GARCIA, A, [et. al.], op. cit. pp. 154-155.
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Carteles de Aristo Téllez (1925), Pablo Coronado (1927) y M. Leon Astruc (1928)

Las imagenes religiosas y pasos procesionales forman parte de un segundo plano, y mas
parecen ambientar la escena, de la que la mujer es protagonista, que representar y mostrar ima-
genes concretas de la Semana Santa. Este patron se repite menos en los carteles de 1923-24 -obra
de Jaraba- y de 1925, obra del pintor Manuel Fernandez Ruiz bajo el seudonimo de Aristo T¢é-
llez. Este es natural de Mélaga pero marcha a Argentina. A su regreso, se instala en Madrid don-
de se dedica al arte publicitario, colaborando con La Esfera, Nuevo Mundo y ABC3?. En este car-
tel se aprecian algunos elementos de los movimientos que en esos momentos tienen mas éxito
fuera de nuestras tierras: unos vanguardistas circulos concéntricos -con los complementario colo-
res naranja y azul- que destacan tras la cabeza del Cristo, y unas tipografias “de una elegancia

depurada” que remiten a “las corrientes del disefio internacional’3.

%2 Jbid., p.96.
33 Ibid., p. 161.
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Carteles de M. Ledn Astruc (1929), Luis Ramos (1930) y F. Hohenleiter (1931)

El uso de tipografias de palo seco, angulares y geométricas sera repetido en carteles poste-
riores, en los que el uso del color es ya mas propio del cartel que de la pintura, como hasta ahora
habia venido siendo habitual. Ejemplo de ello son los carteles de realizados por Pablo Corona-
do** en el afio 1927; Manuel Leon Astruc®, en 1928 y 1929, afio en que todavia se aprecian re-
miniscencias del modernismo en las formas onduladas del vestido de la mujer; Luis Ramos?%, en

1930; o Francisco Hohenleiter?’, en 1931.

34 Pablo Coronado, nacido en Motril en 1898, trabajé en Madrid, donde colabora en varias revistas publicitarias co-
mo disefiador de productos comerciales.

35 Manuel Le6n Astruc, natural de Zaragoza, se dedic6 tanto al arte publicitario (cartel y disefio industrial y comer-
cial) como a la pintura de caballete. Era asiduo visitante de Malaga en los veranos, donde mantiene una estrecha
amistad con Luis Bono.

36 Luis Ramos Rosa nacidé en Malaga, donde estudia en la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios. Destacaria en el
campo de la cartelistica, hasta el punto de convertirse en uno de los mas importantes cartelistas de la Malaga del
siglo XX.

37 Francisco Hohenleiter, de padre aleman y madre espafiola, nace en Cadiz en donde estudia en la Escuela de Bellas
Artes. Fue un notable pintor costumbrista, aunque también obtiene importantes premios en el género del cartel, co-
mo los de 1924 y 1941 para anunciar las fiestas primaverales de Sevilla.
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Cartel de una corrida de novillos del afio 1883

Si dentro del cartel de fiestas hemos hecho referencia al cartel de la feria, habria que men-
cionar, aunque la calidad y la importancia sea menor, el cartel de toros. En el siglo XIX, las co-
rridas de toros eran un espectaculo muy del gusto de las clases mas populares lo que explica el
“aumento de aficion que se advierte en nuestros dias hacia esa barbara clase de espectaculos™3.
Aunque parece que no eran sélo las clases populares inferiores las que disfrutaban de las corri-
das, sino que la clase media, como reaccion a la invasion de costumbres desde Europa, también
asiste a las mismas.

La relacion de la Fiesta Nacional con el cartel viene de antiguo, no en vano es el especta-
culo “de més antigua y arraigada relacion con el disefio grafico después, naturalmente, del juego
de los naipes™?. Durante el siglo XIX, son carteles eminentemente tipograficos decorados con
vifietas y orlas tipograficas, en los que a veces aparece alguna ilustracion grabada. La imagen de
esos carteles presentard cabezas de toros, instrumentos del toreo, toreros ataviados segun la épo-
ca o distintos momentos de la lidia, como el ejemplo del cartel para una corrida de novillos en

Malaga, del afio 1883. El orden solia ser, de arriba a abajo, “el titulo del cartel, algin grabado

38 Comision de Reformas Sociales en Vida Cotidiana, citado en ALBUERA GUIRNALDOS, A., op. cit., p. 92.
39 SATUE, E., El disefio grdfico en Espaiia... op. cit., p. 376.
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alusivo, las fechas, las ganaderia y los toros, los toreros, los picadores y banderilleros, algunos
grabados sobre la lidia, los precios, extracto del Reglamento, etc.”.

Con tanta informacion, el juego tipografico debia ordenar los elementos y crear un orden
de lectura jerarquico que evitara confusion en el mensaje. En esos primeros carteles, “la variedad
de las orlas tipograficas, y sobre todo los tipos de letra empleados, siempre contemporaneos de
los sucesivos periodos (neoclasico y romantico) de su primer siglo de vida, indican una intencion
experimental deliberada, casi sistematica, muy superior a la actual, completamente estancada

desde su arcaica tipificacion ochocentista™!.

A laizqda., cartel de L. Labarta (1905). En el centro, cartel del afio 1913. A la dcha., cartel de Ruano Llopis (1915)

Con el uso de la litografia, el cartel de toros se incorpora a las corrientes predominantes de
la época. En la iconografia mandaran tres elementos: el toro, el torero y la mujer. El toro es un
animal dificil de plasmar en movimiento, de modo que los cartelistas optaran por dibujarlo en
reposo o en actitud de triunfo o derrota. El torero, normalmente, aparecera como triunfador en

cualquiera de los distintos momentos de la lidia, pero también lo vemos en situaciones de peli-

40 ZALDIVAR, R., EI cartel taurino. Historia y evolucion de un género (1737-1990). Madrid, Espasa-Calpe, 1990,
p. 68.

41 SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia... op. cit., p. 377.
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gro; “son instantes en que se subvierte el orden, que quedard inmediatamente restablecido o, todo
lo mas, permanece como un incognita”#?. La mujer, al igual que hemos visto en el cartel de feria
y Semana Santa, sera otro de los motivos centrales. Aparecera en escenas costumbristas, ataviada
con la peineta, la mantilla o el mantén de Manila, llevara un abanico y luciré flores en el pelo.
Serd una mujer sensual, que mira al espectador invitdndole a participar del espectaculo.

Algunas imprentas, a lo largo de todo el pais, se especializaran en el cartel de toros. En
Malaga, donde segun Cossio se realiza el primer cartel fotograbado de toda Espafia en el afio
189243, destaca la famosa casa de R. Parraga. Posiblemente la mas especializada en el tema sea
la valenciana casa de Ortega. En estos afios, era habitual que estas casas realizaran carteles tauri-
nos mudos, en los que aparecia una imagen y se reservaba un espacio para la informacion sobre
la corrida concreta. Asi, estos carteles eran distribuidos por toda la geografia nacional y utiliza-
dos en distintas plazas: los ayuntamientos o empresarios taurinos simplemente tenian que llevar-
los a una imprenta local para que alli imprimieran -de una manera rapida y sencilla- la informa-
cion sobre la corrida que iba a ser anunciada*. En aquella época, no era muy frecuente que la
gente viajara mucho a otras provincias asi que no habia problema en utilizar los mismos carteles
con los mismos motivos. Las imagenes, por tanto, no podian incluir elementos locales sino que
se limitaban a escenas de la lidia o a escenas costumbristas, con la mujer como protagonista
principal. Asi, tenemos los ejemplos de carteles utilizados en Malaga y, al mismo tiempo, en
Madrid o en La Corufla, de carteles con ilustraciones de L. Labarta*>, o de carteles realizados

directamente por la casa Ortega.

42 ZALDIVAR, R., op. cit., p. 75.

43 “Sobre el primer cartel hecho a fotograbado, Cossio sefiala la fecha de 1892 y la Plaza de Malaga como los inicia-
dores de tan importante adelanto, siendo los fotografiados Mazzantini y Reverte”. ZALDIVAR, R., op. cit., p. 68.

4 CARULLA, J.; CARULLA, A., op. cit., p. 25.

4 L. Labarta fue un importante ilustrador catalan de finales del XIX, que colaboro, entre otras, con la publicacion
Pluma y Lapiz (Barcelona, 1893). BOZAL, V., op. cit., p. 183.
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Carteles mudos para toros, utilizados en Malaga y otras ciudades

En cuanto a los carteles comerciales, ya comentamos anteriormente que en Espafia no tie-
nen el éxito y la difusion que si tiene en paises como Francia o Inglaterra, y que, muchos de
ellos, por las limitaciones técnicas, eran usados en interiores. Malaga, en el siglo XIX, era una
ciudad con un importante sector industrial y comercial, que exportaba con éxito multitud de pro-
ductos. Por ello, no es de extrafiar que algunos de los carteles que se realizan fueran distribuidos
fuera de la propia ciudad o fuera, incluso, del propio pais. Desde fechas tempranas para este
nuevo campo, que esta viendo la luz a finales del XIX, aparecen carteles en Malaga. Obviamen-
te, los productos presentados corresponderan a los sectores con mas peso dentro de la industria
de la ciudad.

Aunque la destilacion de aguardientes contaba en la provincia con una larga tradicion, es a
partir del siglo XIX “cuando su consumo y produccion, al que hay que afiadir el de otros licores
de origen foraneo, como cofac, ron o ginebra, experimentaron un crecimiento constante”, lle-
gando a desplazar al vino, que era mas caro. Entre los primeros carteles que se realizan en Mala-

ga encontramos algunos que anuncian estos productos.
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A la izqda., cartel para el Cyclist Brandy (1890). A la dcha., cartel de A. Utrillo para Jiménez & Lamothe

En 1890, la casa litografica Ramirez y Garcia realiza un fantéstico cartel que enlaza con las
corrientes cartelisticas de mas actualidad en Europa, entre otras cosas por la nitidez de lineas, el
marcado contorno, el uso de grandes superficies lisas de color o la radical sencillez de la compo-
sicion del cartel*® del Cyclist Brandy. En ¢él, una pareja vestida al estilo Belle Epoque propio de
esos afios comparte un trago del brandy en cuestion, mientras disfrutan de un momento de ocio,
quizas después de un paseo en bicicleta. El escudo de la empresa conecta con la tradicion, afios
en que las marcas todavia seguian usando la heraldica®’, mientras que los textos, no del todo in-
tegrados con la imagen, usan modernas tipografias, aunque aparecen unas iniciales con reminis-
cencias goticas.

Jiménez y Lamothe*®, por otro lado, fue uno de los principales establecimientos del sector.
Destacaban en la produccion de licores, especialmente el coiiac con marcas como “Old brandy

1886”. Precisamente, para anunciar ese producto crean un cartel en el afio 1905, realizado por

4 CARULLA, J.; CARULLA, A., op. cit., p. 47.
47 SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia... op. cit. p. 26.

4 Jimenez y Lamothe, importantes vinateros de Manzanares, instalan en 1877 una fabrica de licores que pronto se
convertiria en unoo de los principales establecimientos del sector. Se dedico principalmente a los licores, entre los
que destacaban los cofiacs “Principe” y “Old Brandy 1886, para cuyo envejecimiento se importaban de Francia
botas de roble. En 1903, las bodegas pasan a manos de los Larios quienes mantuvieron las altas cotas de calidad que
habia caracterizado a Jimenez y Lamothe. SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 186.
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Antoni Utrillo, que junto a nombres como Alexandre de Riquer o Ramon Casas “forman la pri-
mera tanda de cartelistas espafioles homologables a los de cualquier otra nacionalidad, llevando
la practica del cartel a un grado de produccion tan popular que practicamente todos los ilustrado-
res y humoristas graficos de cierto éxito disefiaban carteles con facilidad, estimulados en general
por los concursos™’. En el cartel, en el que predominan las tintas planas, sobre todo el color rojo
de fondo, y las tipografias de palo seco, presenta a una sensual criada que abre una botella del
cognac anunciado. Los textos, al igual que en el ejemplo anterior, siguen sin estar integrados con
la imagen, y entre ellos destaca el texto “de venta en todas partes” que, a la derecha de la ima-
gen, se compone en vertical.

Sin embargo, un Modernismo mas ornamental y decorativo, de elementos derivados de
formas organicas, llega también al cartel en Mélaga. En 1900, otra empresa del mismo sector, J.
Segalerva®® realiza un cartel que se podria encuadrar en la concepcion que de ese estilo tenia
Paul Berthon:

“Nuestro nuevo arte es solamente, y s6lo debe ser, la continuacion y el desarrollo de nues-
tro arte francés, obturado por el Renacimiento. Queremos crear un arte original sin mas modelo
que la naturaleza, sin mas regla que la flora y la fauna de Francia como detalles y siguiendo muy
de cerca los principios que hicieron de las artes medievales algo tan completamente decorativo...
Yo mismo intento Gnicamente copiar la naturaleza en su esencia misma. Si quiero ver una planta
como decoracion, no voy a reproducirla con todos sus nervios y hojas, o el tono exacto de sus
flores. Quiza tenga que tomar el tallo mas armonioso o elegir una linea geométrica o unos colo-
res poco convencionales que nunca haya visto en el modelo que tenga ante mi. Por ejemplo,
nunca tendré miedo de pintar mis figuras con el pelo verde, amarillo o rojo, si la composicion del

disefno aconseja esos tonos™!

49 SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia... op. cit. p. 307.

30 José Segalerva fue fundada en 1885, pero es a comienzos del siglo XX, una vez superada la crisis de la filoxera,
cuando vive sus mejores momentos. En esos afios, sus instalaciones, que ocupaban mas de 6000 metros cuadrados
se hallaban totalmente mecanizadas. Fabricaba sus propios envases e importaba papel y cartucheria de Berlin y Bar-
celona. La empresa exportaba a diversos paises europeos, a EEUU y a Canada. En la época de faena daba trabajo a
unos 500 trabajadores, lo que da una idea de la dimension de la empresa. SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit.,
p- 203.

31 Citado en BARNICOAT, I., Los carteles. Su historia y su lenguaje. Barcelona, Gustavo Gili, 2003, p. 36.
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Arriba, cartel para la casa J. Segalerva, y cartel realizado por la casa valenciana S. Dura para Mirasol & Molina.

Abajo, cartel para la empresa de fabricacion de pianos Lopez y Griffo

En efecto, un decorativo contorno de formas orgénicas y florales, decorado con varias ro-
sas, enmarcan la figura de una delicada y elegante dama de clase acomodada. En ésta destaca un

vestido de color violeta, que contrasta con el otro color que domina la composicion: un dorado,
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“frecuente en la pintura modernista”?, utilizado en la figura femenina, en el contorno y en los
textos. Unas tipografias Art Nouveau nos hablan de la empresa J. Segalerva, exportadora e im-
portadora de vinos, aceite de oliva y pasas, su especialidad. Esta empresa exportaba, entre otros
muchos paises, a EEUU y Canada, por lo que es posible que este cartel, con unas dimensiones
modestas -50 x 25 cm- tuviera como objeto decorar los establecimientos de los paises de destino
de sus productos.

Por su parte, una empresa cuyo productos gozaron desde el primer momento de gran popu-
laridad y prestigio, obteniendo diversos premios por ello, realiza también a principios de siglo un
cartel con detalles -marcado contorno de la figura, sensualidad de la modelo, elementos orgéni-
cos, etc.- de ese Art Nouveau que se extiende por el mundo artistico. Lopez y Griffo, empresa
dedicada a la fabricacion de pianos, escoge a una delicada dama que toca uno de sus pianos, con
la tenue iluminacion de una pequefa lampara situada sobre el instrumento, en una escena enmar-
cada por elementos caracteristicos de esta época.

Pero en los carteles malaguefios también tiene presencia el estilo costumbrista del que ya
nos hemos ocupado en otros apartados. Posiblemente, tuviera mas presencia en productos desti-
nados a clases mas populares, para las cuales las vanguardias estéticas quedaban lejos de sus
gustos. En 1910, la empresa de productos para el cultivo Mirasol & Molina realiza un cartel que
presenta a una joven campesina, en una escena popular, que sonrie al espectador. Este se encarga
de realizarlo la casa litografica S. Dura de Valencia, en donde existia una importante escuela cos-
tumbrista. Algunos de los textos se tratan de integrar con la imagen, como el de “abonos com-
puestos especiales para todos los cultivos” que se adaptan al contorno de la figura femenina.

Anteriormente, habldbamos sobre un cartel de una empresa malaguefia -Jiménez & Lamo-
the- realizado por un prestigioso cartelista catalan -Antoni Utrillo-. No sera lo mas habitual, pero

no es la unica empresa que toma tal decision. En 1925, la conocida empresa Ceregumil®> convo-

52 FABRE ESCAMILLA, E., op. cit., p. 124.

33 Ceregumil, cereales y leguminosas, era un producto utilizado para alimentar y tonificar el organismo. Oficialmen-
te registrado en 1912, su creador, Bernabé Fernandez, decide instalar la empresa en Mdalaga. La empresa decide
promocionar el producto “en lo que podria llamarse planteamiento agresivo y anticipado de las modernas técnicas
de prospeccion de mercado, marqueting y publicidad”. En los afios 20 pasa a ocupar el puesto lider de consumo y
ventas. Ceregumil desarrollard “una estrategia hermosamente grafica, tiernamente artistica, dulcemente creativa.
Hacen una prueba y sale. Y repitan. Y si en pocos afios logran interesar a todos los artistas graficos del pais, la em-
presa consigue que su producto, el dulce y untuoso Ceregumil, se anuncie en todas partes a través de la obra grafica
de los mejores autores del género”. Julidn Sesmero en CATALOGO DE LA EXPOSICION “ HISTORIA GRAFICA
DE UNA INDUSTRIA MALAGUENA. CEREGUMIL FERNANDEZ”. Malaga, Sociedad Econémica de Amigos
del Pais - Obra Socio-cultural de Unicaja, 1992.
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ca un concurso nacional, algo muy habitual en otras ciudades espafiolas’, al que se presentan
algunos de los mas grandes cartelistas del momento. Entre los premiados, figuran nombres como

Salvador Bartolozzi o Pascual Capuz.

A laizqda., el cartel disefiado para Ceregumil por Pascual Capuz. A la dcha., el disefiado por Bartolozzi

El primer premio se otorga a Pascual Capuz, con su cartel “Golosina del nifio y sostén del
anciano”, un titulo muy adecuado para el producto que anuncia. Capuz, originario de Valencia
(1882-1959), se instala en Barcelona a la edad de 25 afios “con una excelente practica modernis-
ta ensayada en la ciudad del Turia con el dibujante Manuel Gonzalez, Folchi™>. Pronto comienza
a trabajar en los talleres litograficos de Seix y Barral, donde completa su formacion de cartelista,
“que le valdra el reconocimiento general en los afios veinte”®. También colaborara de ilustrador

con las mas prestigiosas revistas de su tiempo.

>4 Sobre todo en Madrid y Barcelona, son habituales los concursos promovidos por diferentes empresas para la se-
leccion del cartel anunciador. Uno de los mas importantes fue el que en 1897 la firma Vicente Bosch convoca para
su Anis del Mono. Aparte de por la elevada cantidad econdémica del premio -1000 ptas. de aquella época- el concur-
so pasara a la historia por la elevada calidad de los carteles presentados, entre lo que gand el gran Ramén Casas.
SATUE, E., op. cit., p. 303.

55 Jbid., p. 275.

6 Id.
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Pascual Capuz gana dicho concurso con un magnifico cartel de dibujo esquematico, trazo
limpio y tintas planas, que presenta una escena en la que un anciano y una nifia -protagonistas
del titulo del cartel- toman el mencionado producto. En la parte inferior de la composicion, apa-
recen unas tipografias muy del gusto de la €época, en un texto que es igual en todos los carteles
premiados. Lo mas logico es que al convocar el concurso, la propia empresa fijara el texto anun-
ciador, limitando quizaés asi la creatividad en el mensaje de los carteles.

Un cartel de igual calidad, y que obtiene el segundo premio, es el que presenta Salvador
Bartolozzi, artista que “procede de una generacion de ilustradores Art Decd, mas hébiles ya con
las técnicas propias del disefio grafico™’. Junto a Rafael de Penagos y Federico Ribas forma un
magnifico trio de disefiadores afincados en Madrid. Alli, trabaja en La Esfera, Blanco y Negro,
Ahora y la editorial Calleja, donde ejercid de director artistico desde 1917. Triunfa en numerosos
concursos de carteles “entre los que hay que destacar, ademas del de la Perfumeria Gal, el de La
Novela Cémica y alguno de los prestigiosos concursos convocados anualmente por el Circulo de
Bellas Artes para anunciar los bailes de Carnaval™8,

En “Matusalén”, titulo del cartel, Bartolozzi juega con el humor al presentar un loro -uno
de los animales mas longevos- que dice “con esto, otros cien afios mas” haciendo referencia a las
propiedades del producto que anuncia. Un cartel que rompe por completo con todos los esque-
mas previos que hemos ido viendo a lo largo de este capitulo al plantear un mensaje que juega
con la complicidad del espectador. El estilo geométrico, semiabstracto, con un dibujo estilizado y
de formas planas que acentian la bidimensionalidad de la composicion, son propios de un gran
disefiador Art Dec6 como Bartolozzi. El uso de un fondo negro realza los vivos colores, de tintas
planas, que emplea el autor, asi como las modernas tipografias que, al igual que el cartel de Ca-

puz, enlazan con el estilo predominante en esos afos.

57 [bid., p. 202.
8 bid., p. 311.
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Otros carteles seleccionados en el concurso organizado por Ceregumil en 1925

El cartel es posiblemente el campo de actuacion del disefo grafico que alcance mas rapido su
madurez. Otros, estan iniciando un camino en el que abundan las dudas, y que les llevara a terri-
torios nuevos con el paso de los afios. El cartel, sin embargo, encuentra su sitio, entiende qué es
y cémo debe serlo, y alcanza en estos afios finales del siglo XIX y principios del XX probable-
mente su época mas esplendorosa. Nos referimos a una escala internacional, en donde surgen los
Chéret, Mucha, Lautrec, Mackintosh, Penfield, Beardsley, los hermanos Beggarstaff, etc. pero
también nacional: Ramoén Casas, Utrillo, Riquer, Penagos, Bartolozzi, etc. Malaga no llega a las
cotas de un Alphonse Mucha o un Ramoén Casas, pero tiene a magnificos pintores, como Marti-
nez de la Vega o Enrique Jaraba, dedicando parte de su talento al arte del cartel.

Sin entrar en el pantanoso debate acerca de si el disefio es arte, podriamos afirmar que el
cartel es la manifestacion mas proxima a éste. Quizas por ello no deba extrafiar que en Malaga
sean varios los pintores que realicen carteles: los ya mencionados Martinez de la Vega y Jaraba,
Vivo, Murillo Carreras, Ponce, Denis... Son afos en que el disefio grafico todavia no tiene con-
ciencia de ser una disciplina con entidad propia y, por tanto, se les denomina artistas graficos o
comerciales, no disefiadores graficos. En cualquier caso, exceptuando a Jaraba, las incursiones
en el mundo del cartel por parte de los pintores serdn aisladas, no como en otros lugares —por
ejemplo en Barcelona con Ramoén Casas— Cuando son estos los que realizan el disefio del cartel,
suele acompafiar la figura del litografo para resolver la parte técnica: es decir, llevar el disefo a

la piedra de la cual saldréan las reproducciones.
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Basicamente, hay cuatro manifestaciones que destacan en el cartel: de feria y fiestas, de
semana santa, de toros y comercial. Cada uno de ellos tiene sus caracteristicas propias y, por tan-
to, no seria pertinente establecer una sola linea. En Espafia el cartel comercial no tuvo el éxito y
la difusidon que si tuvo en otros paises. Entre los factores que influyeron en que eso fuera asi se
encuentran el que no hubiera una serie de grandes marcas nacionales que se publicitaran a lo lar-
go de todo el territorio, y que Espafia era un pais eminentemente rural y con unas deficientes
comunicaciones. Ademads, parece que algunos gremios dificultaron el desarrollo de la publicidad
en las mercancias mas tradicionales. En Malaga la situacion pudo ser similar, aunque la poca in-
formacion encontrada al respecto, referida a nuestra ciudad, y el escaso interés por conservar car-
teles comerciales —muy distinto a los casos de feria o semana santa— no ayudan a asegurarlo con
rotundidad. Es posible que si abundaran pequefios carteles comerciales, muchos de ellos destina-
do a interiores. Pero también encontramos que la casa litografica de Rafael Alcal4 en sus anun-
cios afirmaba disponer de “kioscos y aparatos anunciadores”. Asimismo, como ya hemos comen-
tado en otro punto del presente trabajo, en una cronica publicada en Blanco y Negro en el afio
1933 sobre Malaga, el periodista decia ver “en los techos de los tranvias, en los candelabros del
alumbrado publico, en los estancos y por todas las esquinas” unos carteles comerciales de una
fabrica de cuchillas de afeitar. En cualquier caso, ademés de esos carteles de tamafio mas reduci-
do, los carteles en esta época tenian grandes dimensiones, llegando a medir mas de dos metros de
alto. Por ello, se tenia que recurrir a imprimir el disefio en varios pliegos, mas pequeios, que
después eran unidos.

En los primeros carteles de feria, obra de Martinez de la Vega, se aprecia la ausencia toda-
via de un lenguaje mas propio del cartel que de la pintura. En dichos carteles, la gran cantidad de
informacion sobre los distintos eventos monopoliza la mayor parte de la composicion, quedando
la imagen relegada a un espacio minimo. Rapidamente el cartel de feria va evolucionando hasta
encontrar su verdadera naturaleza: un modernismo costumbrista< que perdurard durante afios, y
en el que la mujer —altiva y de mirada orgullosa, o sensual— serd el elemento principal. Al final
de la década de los "20 apareceran algunas influencias Art Deco.

El primer cartel de semana santa data del afio 1921. Son afios en los que en Malaga ya se
intenta atraer al turismo, por lo que dichos carteles eran distribuidos fuera de la ciudad —tanto en
Espafia como en el extranjero— a través de agencias publicitarias, para publicitar dicho aconteci-
miento. Los primeros seran realizados también por pintores —Jaraba o Ponce— y guardaran mu-

chas similitudes con el de feria, como el uso de la imagen de la mujer, aunque en este caso nor-
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malmente como espectadora. Sin embargo, conforme avanza la década también apareceran algu-
nos elementos Art Decd. En general, el cartel malaguefio se beneficia del giro que da la Escuela
de Bellas Artes, ya comentado, de la que cada vez salen mas disefiadores —y mejor formados para
desarrollar dicha profesion— y menos pintores. Entre los primeros, habra brillantes cartelistas,
como Luis Ramos Rosa que realiza algunos carteles para la semana santa.

El cartel de toros, tras dejar atras los afnos en que era exclusivamente tipografico, comparte
muchos de los elementos de los anteriores, pero con una particularidad. Era una préactica muy
habitual que ciertas casas litograficas especializadas en esta tematica —como la valenciana Orte-
ga— disefaran carteles mudos, en lo que dejaban un espacio para el texto. Estos eran distribuidos
por toda la geografia nacional, y el ayuntamiento o empresario de turno so6lo tenia que llevarlo a
la imprenta para que imprimieran el texto con la informacioén del evento concreto. Esto provoco,
ademas de una homogeneizacion del cartel de toros en todo el pais, que los temas representados
no pudieran hacer referencias muy localistas. En cuanto al cartel comercial, por lo general se sale
de los asuntos costumbristas y folcloristas presentes en los anteriores, y muestra elementos mas
acordes a las corrientes que van recorriendo el mundo del cartel fuera de nuestra ciudad. De he-
cho, algunas empresas deciden contratar a algunos de los cartelistas espafioles de mayor prestigio
para disefar sus carteles —Jimenez y Lamothe con Utrillo, o Ceregumil con Bartolozzi—. Por un
lado, los temas de feria, toros y semana santa se prestan mas a incorporar este tipo de iconografia
que el cartel comercial. Por otro lado, mientras que los primeros iban dirigidos a la mayor parte
de la poblacion, la publicidad de muchos productos comerciales “no iba dirigida a las clases ba-
jas™? sino a una burguesia que, aunque en Malaga no fuera especialmente vanguardista en lo
relativo a asuntos artisticos, seguramente pretendia asimilarse a los habitos de la burguesia fora-

nea.

59 MEMORIA DE LA SEDUCCION: CARTELES DEL SIGLO XIX EN LA BIBLIOTECA NACIONAL. Madrid,
Biblioteca Nacional, Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Madrid, 2002, p. 247.
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A pesar de que en Malaga, desde hacia unos afios, la casa litografica de Mitjana “fabricaba y de-
coraba envases de lujo para pasas y otros frutos secos™, es en esta época cuando el formidable
desarrollo de la industria grafica hace posible la aplicacion de nuevos procedimientos a iniciati-
vas mercantiles como las derivadas del packaging?.

Ingleses, franceses y alemanes usaban ya desde principios del siglo XVIII papel engomado
que pegaban en el frontal de las botellas, y a ellos recurrian las bodegas de nuestro pais hasta que
se establecen las primeras litografias en Espafia®. “Para unos productos maravillosos, de los que
se exportaban barcos y trenes completos, en Mélaga se dio una industria litografica tinica en Es-
pafia, finalizando casi siempre el producto con barnices, como los pintores rematan sus cua-
dros™*. Practicamente todas las casas litograficas de la ciudad se dedican a esta actividad. Desde
Mitjana, el primero que se dedica a ello, hasta Alcala o Lapeira, que ya en el siglo XX cuentan
con todos los adelantos técnicos para esta labor, y pasando por los Fausto Mufioz, Parraga, Fran-
cisco Gutiérrez, Berrocal, Santamaria... en Mdalaga el sector del disefio dedicado al producto y su

aspecto grafico tiene un desarrollo espectacular.

La produccién y exportacion de vinos, por estas fechas, era uno de los sustentos principales de la
economia malaguefia. En 1840, por el puerto de Malaga salian con destino a la practica totalidad
de los paises europeos y americanos mas de 14.000.000 de litros, cifra que alcanza en 1880 los
32.500.000 de litros. En la ciudad, decenas de bodegas se dedicaban a tal actividad, muchas de
ellas en manos de las familias de la alta burguesia malaguefa: los Heredia, Huelin, Gross, etc °.
En cuanto al disefio de las etiquetas para estos vinos, podriamos decir que existia variedad
en los temas, pero cierta estandarizacion en las tipografias empleadas. Posiblemente, esto ultimo
se deba a que todavia no habia un desarrollo de la identidad de marca, entendiendo como tal una

uniformidad en el uso tipografico, entre otros elementos.

I'SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 286.
2 SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia... op. cit. p. 55.

3 CATALOGO DE LA EXPOSICION “ANTIGUAS ESTAMPAS DEL VINO DE MALAGA” (Coleccion de Ma-
nuel Martinez Molina). Malaga, Obra Socio-cultural de Unicaja, 1994.

41d.
5> SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 167.
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Uno de los temas principales es la escena costumbrista y el personaje pintoresco, aunque
ya veremos mas adelante que donde ocupa practicamente la totalidad de las imégenes es en el
packaging para pasas y otros frutos. Si se tiene en cuenta que gran parte de estos productos esta-
ban destinados a la exportacion, la imagen romantica de nuestro pais, que los propios viajeros

extranjeros se han encargado de difundir, tiene mucha presencia.

De izquierda a derecha, etiquetas para vinos de R. Parraga, F. Gutiérrez y F. Berrocal

En algunas de las etiquetas de vinos de Jerez realizadas en Malaga encontramos claves in-
teresantes. La iconografia de la Manzanilla La Giralda muestra una pauta que se repetird mas
adelante en el capitulo dedicado al cartel, y que trataremos més detenidamente. Encontramos a
una mujer ataviada de forma “tipica”, vestida de maja con la mantilla, el abanico... que brinda
con su copa de vino al espectador -en este caso, el consumidor-. En un segundo plano, una vista
de la ciudad, con algin elemento caracteristico de ésta. En este caso, en evidente relacion con el
nombre, aparece la Giralda. Pero también apareceran otros personajes pintorescos como el cena-
chero, en un vino moscatel que curiosamente no se llamaria El Cenachero, sino El Pescador.

Por otro lado, en una estrategia casi visionaria de asociar un producto con un personaje po-
pular de la época, otras bodegas utilizan la imagen de conocidos toreros. Para el publico espafiol,
la figura del torero tendria un significado mas amplio, por conocer de quién se trata, mientras
que para el publico extranjero esa figura seria una simple imagen de un personaje tipico, pinto-
resco. De esta forma, Guerrita, Lagartijillo, Bombita o Machaquito prestan su nombre y su ima-
gen a distintos vinos. En estas etiquetas, lo importante es la representacion de la figura y no el
escenario en donde ésta se encuentre, de manera que o no existe o estd muy atenuado.
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Aparecen en estos disefios algunas de las claves que se mantendran en muchas de las eti-
quetas para vino. Por uno lado, la escasa diferenciacion que se establece entre la empresa y el
producto, que vienen a ocupar un espacio similar en el disefio, de modo que a ojos del consumi-
dor “Manzanilla La Giralda” (el producto) y “Celestino Barca” (la empresa) son igual de impor-
tantes. Como ya se ha comentado, el escaso desarrollo que todavia tiene la imagen de marca sera

una de las principales razones para que esto ocurra, pero nos detendremos mas tiempo en este
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asunto cuando tratemos el disefio de identidad corporativa.

JEREZL FASADD JEREE PASTO

A la izqda., etiqueta disefiada por Barco y Gutiérrez. A la dcha., etiqueta de F. Gutiérrez

Por otro lado, se hace también comun el empleo de un color dorado principalmente en el
nombre del producto y/o de la empresa, posiblemente con el fin de darle cierto lustre y categoria
al mismo. Ese color se aplica, en muchas ocasiones, al contorno que enmarca el disefio, y que
serd otro de los elementos habituales en las etiquetas. Este contorno unas veces es un simple
marco rectangular, pero en otras ocasiones es decorado profusamente, por ejemplo con elemen-
tos vegetales. En cuanto a las tipografias, hay un uso mas o menos estandarizado. Predominara
una romana o incisa, en la que a veces se hace una interpretacion libre tanto de los elemento fijos
como variables, para los nombres principales, y una tipografia de palo seco para los textos se-
cundarios.

Si en las etiquetas se extiende la practica de hacer variaciones sobre las tipografias para
decorarlas, esa practica es mucho més evidente en las etiquetas que no presentan imagen alguna
y que son solo tipograficas. En ellas, la tipografia adquiere mas importancia todavia, no solo co-
mo elemento informativo/descriptivo, sino como elemento grafico. Para ello, se recurre a la de-

coracion exuberante fundamentalmente de las iniciales, de las que salen formas que se bifurcan y
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entrelazan; se recurre también a efectos como el sombreado, para darle relieve a los tipos, y a
componer los textos en lineas sinuosas y no rectas, lo que le da cierto movimiento.

Como todavia las marcas no cuentan con un uso tipografico definido y uniforme, lo que
provoca que los consumidores no tengan codificada una imagen concreta de cada marca, en oca-
siones la apariencia resulta muy similar. A ello hay que afiadir que en una misma casa litografica
se realizan los disefios de distintas empresas, y que en ocasiones éstas emplean esquemas que ya
se habian utilizado para otras marcas. El caso de las etiquetas para los vinos de Vazquez Grana-
dos y de Francisco Pacheco -en las que interviene Francisco Gutiérrez- es muy representativo de
esta practica. En ellas, la composicion es idéntica: escudo heraldico en la parte superior izquier-
da; nombre de la empresa ocupando la mayor parte del espacio central de la composicidon, en una
forma ondulante; lugar de origen, en la parte inferior derecha; y variedad del vino en la zona in-
ferior izquierda. Tan similar resulta la composicion, como el uso tipografico para los distintos

textos.
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A laizqda., etiqueta de F. Gutiérrez. A la dcha., etiqueta de Barco y Gutiérrez

Algo similar ocurre con las etiquetas para vinos de José Jiménez y Manuel Fernandez. De
nuevo el litografo Francisco Gutiérrez interviene en el disefio de ambas, y de nuevo ciertos ele-
mentos se vuelven a repetir, en este caso, el uso del color. No sélo en estas, era habitual el em-
pleo del color dorado -algo que ya hemos comentado- y del rojo, pero en esas dos etiquetas se
aprecia mas claramente esa practica.

Algo que también se repite en las etiquetas tipograficas es la ausencia del nombre del pro-
ducto, de manera que solo aparece el nombre de la bodega y la variedad del vino embotellado:

amontillado, Pedro Ximénez, Jerez, etc.
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Por otro lado, “en este campo la iconografia religiosa ha sido empleada indiscriminada-
mente considerando, sin duda especulativamente, la condicion confesional del pueblo llano y las
virtudes tradicionales de frailes, curas y monjas en la elaboracion de los mas variados reconstitu-
yentes y requisitos comestibles o bebibles™. Efectivamente, los vinos para enfermos (Hijos de
Antonio Barcel6 o Nuestra Sefiora de Covadonga) o los reconstituyentes (Monja-Quina) utilizan
este recurso para dotar a sus productos de atributos muy reconocibles por el consumidor. En es-
tos casos, lo mas importante dentro del disefio es la imagen, dejando el texto limitado, princi-
palmente, a la zona inferior de la composicion. Las tipografias pierden los adornos a los que ha-

ciamos mencion anteriormente, y aparecen familias de palo seco o romanas sin decorar.

MARCA DEPOSITADA
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Etiquetas para “vino para enfermos” y “reconstituyente”, de tema religioso

Ademas de vinos, el sector vinicola malaguefo se completa con una importantisima pro-
duccion de aguardientes, “hasta el punto de que, en 1856, Malaga ocupaba el primer puesto na-
cional por este concepto’. La destilacion de aguardientes en la provincia estaba muy arraigada,
pero es en el siglo XIX cuando su produccion y consumo, junto al de otros licores de origen ex-

tranjero como la ginebra, el ron o el conac, acaba por desplazar al del vino, mas caro que estos.

6 SATUE, E., El disefio grdfico en Espaiia... op. cit. p. 73.
7 SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 178.
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El numero de destilerias, unas cincuenta en 1880, demuestra la importancia de este sector. Aun-
que a partir de 1850-1860 el modo de produccion evoluciona, lo normal era elaborar los aguar-
dientes por destilacion de los mostos de uva por lo que, aunque existen muchas pequefias fabri-
cas, la produccion estaba en manos de importantes empresas bodegueras.

En el disefio de las etiquetas de licores se repiten algunos elementos ya vistos en las de vi-
nos. En los anises de Antonio Atané vemos de nuevo el color dorado en tipografias y marcos (en
este caso, también en las medallas que representan los premios otorgados a la empresa); de nue-
vo el nombre del productor adquiere mas importancia que el del producto; y aparece la figura del
torero Guerrita asociado a un anis. Sin embargo, aparecen nuevos temas que tienen una conexion
con la mentalidad romantica de la época: temas orientales (Anis Sultanino) y exoticos (Anis de

la Criolla) que el movimiento romantico habia puesto de moda.

ANTOMO ATdNg

R e

Etiquetas para los anises Guerrita, Criolla y Sultanino

En 1870, los hermanos Bosch realizan la etiqueta para su Anis del Mono. Una etiqueta que
aun hoy sigue vigente en una inusual muestra de longevidad en “un sector, el disefio de envases,
en el que el disefio es uno de sus elementos mas cambiantes y volubles™. El Anis del Mono co-
1rid el riesgo, pionero, de organizar una distribucion nacional para un producto con muchisima
competencia, y que operaba fundamentalmente en ambitos locales. Su éxito fue, y sigue siendo,
enorme, de modo que muchos de sus competidores trataron de seguir sus pasos copiando “desca-
rada y sistematicamente el disefio de la botella” y dandole a sus licores nombres “de un mamife-
ro exdtico o salvaje. Asi menudearon los anises del Topo, la Cebra, el Gato, el Ciervo, el Dragon,
el Aguila, los Linces, los Leones, las tres Palomas, el Lorito o los mas comprometidos del Oran-

gutan, los Monos y el Tigre™

8 SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia... op. cit. p. 50.
% Ibid., p. 55.
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En Malaga, en la casa litografica de Parraga, se realiza el disefo de la etiqueta para otro
anis con nombre de animal exdtico: el anis del Guacamayo. Tanto el formato -un rombo con las
esquinas cortadas-, como el propio disefio remite, de forma evidente, a la etiqueta del anis mas
exitoso de los comercializados en Espafia. Ademas, aparecia también el Anis del Negrito. El
nombre no era de un animal exotico, pero si que nos presentaba a un exotico “negrito”, de pro-
minentes labios rojos, fumando un cigarrillo. Sin embargo, si que empleaba un disefio practica-
mente idéntico en la composicion de los elementos al de los hermanos Bosch: texto en donde se
lee “Destilacion Especial de” en la parte superior; escudo heraldico justo debajo de ese texto;
marco ovalado en el centro, de color rojo, en el que aparece en la parte superior el nombre del
producto, y en la parte inferior aparece el nombre del productor; a ambos lados, medallas de
premios recibidos por la empresa; en la parte inferior del rombo, lugar de procedencia; y todo

ello insertado en un rombo de un color dorado.

Etiquetas de los anises malagueiios del Guacamayo y del Negrito. A la dcha., el conocido Anis del Mono

Una novedad que presentan estos y otros productos es la importancia, creciente, que se
otorga al producto, por encima ya del productor. La imagen, por tanto, que aparece en las etique-
tas sera una representacion de la marca y llevara el peso del disefio, por encima de las tipogra-
fias. De esta forma, predominan tipografias mas neutras, de palo seco y romanas, pero sin la de-
coracidn excesiva que veiamos en otros productos.

Con los productos cuya materia prima procedia de América, se recurre de forma casi inevi-
table a reflejar en el disefio su “exotica” procedencia. Eso ocurre, por ejemplo, con el Ponche
Americano, “fabricado exclusivamente con vinos rancios y frutos de América”, en donde aparece

una imagen de unos indigenas en un frondoso escenario de palmeras. A pesar de que el formato
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mas habitual para las etiquetas era rectangular (vertical, en las que presentan imagen y horizon-
tal, en las tipograficas), también se realizan etiquetas de formatos mas elaborados como la del
propio Ponche Americano.

A partir de los primeros anos de la década de 1880, la crisis de la filoxera tiene un efecto
devastador en el sector vinicola: en 1895, la plaga “habia acabado practicamente con la totalidad
del vinedo malaguefio”!?. Después de grandes esfuerzos ¢ inversiones, el sector se recupera so-
bre todo a principios ya del siglo XX, aunque en ninglin momento se alcanzan las cifras anterio-
res a la llegada de la plaga.

Este primer repaso al disenio de producto en Mélaga lo hemos centrado exclusivamente en
el sector de vinos y licores, principalmente porque al encontrarse en su época de méximo esplen-
dor este sector acaparaba la mayoria de los esfuerzos. En capitulos siguientes, retomaremos este
campo del disefio pero desde otras perspectivas. Esto no quiere decir que se dejaran de disefiar
magnificas etiquetas, pero evidentemente no en la cantidad que se habian estado realizando entre
los afios 1860 y 1880.

Se siguen realizando etiquetas, por supuesto, y en ellas se aprecian nuevos aires, los traidos
principalmente por el movimiento Modernista que en esas fechas se extiende rapidamente por el
mundo artistico. Més adelante entraremos en las claves de este estilo, pero si que habria que
mencionar como en las etiquetas de esta época aparecen ya las formas ondulantes, sinuosas y
organicas, la mujer sensual, la inspiracion en la naturaleza, las tipografias curvas, el movimiento,
la decoracion con motivos vegetales, etc. integrando los elementos que en esos afios estan de

moda en el disefio grafico més avanzado.

10 SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 176.
340



Eﬁv.q-.rj‘f.,-l{r fhragen)

Etiquetas del Ponche Americano, y etiquetas con influencias modernistas
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Envases para pasas y otros frutos: segunda y tercera etapas

Si en la anterior etapa era el sector de los vinos y licores el que méas peso tenia dentro del disefio
de producto, en estos afios es el de la pasa el que destaca por encima de ningun otro. La produc-
cioén y exportacion de este fruto constituy6 desde el siglo XVIII y hasta principios del XX una
actividad de capital importancia para la economia malaguefia. Al margen de las rentas agricolas y
comerciales, a las familias la época de “la faena”, cuando se preparaba y envasaba el fruto, les

suponian ingresar las rentas con las que vivian casi todo el afo.

Proceso de envasado de las pasas y otros frutos en la época de la vendeja

Las condiciones climaticas necesarias para producir la pasa -calor, mucha insolacion y po-
ca humedad- hacia de las costas mediterraneas y californianas las grandes areas en donde se daba
este fruto!!, cuyo proceso de elaboracion, a pesar de su aparente simplicidad, resultaba lento,

exigia una constante atencion y cuidado, y necesitaba mucha mano de obra, “por lo que el pro-

1 Ibid., p. 195.
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ducto final constituia un auténtico bien de lujo destinado casi exclusivamente a la exportacion’'?,
La pasa se vendia en practicamente todos los paises europeos y americanos, pero especialmente
en EEUU, que acaparaban mas del 50% de la produccion total -hasta bien entrada la década de
1880, la pasa de California no supone una competencia seria-.

Desde principios de siglo, las cantidades que salian del puerto de Malaga para la exporta-
cion no dejan de crecer: si en 1845 salian unos 11.500.000 kg., en 1870 se llega a mas de
21.000.000 kg. Las principales empresas exportadoras, al igual que sucedia con el vino, serian
las grandes firmas del comercio de la ciudad: los Heredia, Huelin, Larios, Loring, Rein, Gross,
etc. Pero, desde principios de 1870, comienza una caida en las ventas motivada por diversas cau-
sas, y que culminan en 1887 con un descenso de mas del 75% en las exportaciones.

En estos momentos, “un nimero considerable de empresas intentaron recuperar los merca-
dos mediante una operacion de marketing consistente en cuidar con esmero la presentacion del
producto. Las pasas comenzaron a ser envasadas en cajas primorosamente decoradas™3, y desde
finales de siglo el sector experimenta una recuperacion.

Como ya se ha comentado con anterioridad, fue Mitjana el primero en realizar envases de
lujo para pasas, pero todas las casas litograficas de la ciudad se dedicaron, en mayor o menor
medida, al disefio de este tipo de envases. De entre todas ellas, fue la casa litografica de Rafael

Alcala la “capitalizadora de casi todo el mercado de las pasas”!.

) M
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12 Jpid., p.196.

13 Ibid., p. 199.

14 CATALOGO DE LA EXPOSICION “ANTIGUAS ESTAMPAS DEL VINO DE MALAGA” op. cit.
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Disefios de Mitjana de la primera y segunda etapas para cajas de pasas

Los primeros disefios para estos envases estaban inevitablemente influenciados por el cos-
tumbrismo romantico, del que hemos hablado anteriormente, que con tanta fuerza habia arraiga-
do aqui. Son representaciones de escenas folcloricas, con los personajes pintorescos que tanto
gustaban a los extranjeros por el exotismo que representaban, de fiestas y bailes, de toreros, de
majas ataviadas con las vestimentas tipicas. Escenas muy coloridas y con mucho detalle, adere-
zadas ademas con profusas decoraciones vegetales y marcos.

Suelen aparecer siempre varios personajes, caracterizados por su pintoresquismo, que de-
sarrollan alguna actividad “tipica”: escenas de baile con majos y majas; escenas de galanteo; es-
cenas de fiesta, en donde aparecen hombres vestidos de toreros y majas bebiendo alrededor de
una mesa; a veces, aunque menos habitual, simples retratos de esos personajes sin desarrollar

actividad alguna.
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Al igual que sucedia con las etiquetas de vino, no es raro encontrar motivos que se repiten
en distintos disefios. Por ejemplo los retratos del majo y la maja, insertos en un marco circular
decorado, que a veces acompafian a otros elementos dentro de un disefio, y otras veces son ellos

los protagonistas del mismo.

Diseflos para cajas de pasas con personajes pintorescos

El disefio de envases para pasas es muy homogéneo, y en ello intervienen varios motivos.
Por un lado, no existe una minima identidad de marca. Aunque ya hemos hablado de que el desa-
rrollo de la identidad corporativa estd dando sus primeros pasos, en las etiquetas de vino, por
ejemplo, se podian apreciar diferentes tendencias -pocas eso si-. Pero en el sector de las pasas, la
tendencia es casi unica. De hecho, las pasas no se comercializan bajo el nombre de una marca
unica y diferenciada, sino bajo un genérico “pasas moscatel de Malaga”, cuando aparece en es-
pafiol; “cluster raisins”!> o “finest Malaga muscatel raisins”'®, en inglés; o “raisins secs muscats
de Malaga superieurs”!’, en francés. En ocasiones, en el mismo envase aparece el texto tanto en
francés como en inglés, es decir, que ese envase se utiliza en ambos mercados indistintamente.
Ademas, de una forma muchas veces secundaria, aparece el nombre del productor: Adolfo Gross,
Alberto Hoffman, Juan Delgado, Rein & C°, etc. De modo que, entre unas razones y otras, el
consumidor no tiene una conciencia de marca, asi que lo que compra es el producto: la pasa

moscatel de Malaga.

15 “Racimos de pasas”.
16 “La mejor pasa moscatel de Malaga”.

17 “Superior uva seca moscatel de Malaga”.
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Posiblemente, uno de los principales argumentos -a parte, claro, de la distribucion del pro-
pio producto- para comprar uno u otro no era mas que el atractivo, el encanto del disefio del en-
vase. Es por ello que las empresas comercializadoras encargan auténticos envases de lujo para su
producto, maravillosamente litografiados, con formas en relieve, magnificas ilustraciones y cui-

dadas composiciones, y con las mas variadas formas y formatos.

Lujosa caja para pasas, con formas en relieve, de Alcala

346



Algunos formatos de envases para la comercializacion de las pasas

De esta forma, si los consumidores se dejaban guiar por la estética del disefo a la hora de
elegir el producto, las empresas recurren a la imagen mas atractiva para ese publico: la exotica
imagen de Espafia, como un pais de toreros y majas con mantilla, que ellos mismos se han en-
cargado de difundir como lo tipico de nuestro pais, a través de los viajeros romanticos que aqui
llegaron. Asi que esa sera, con diferencias de estilo dependiendo de la época, la imagen mas re-

presentada en el packaging de pasas.

Por otra parte, no estd muy claro si como causa o consecuencia de todo lo anterior, las ca-
sas litograficas disponen de muestrarios con disefios ya realizados, entre los que la empresa co-

mercializadora elige los que mas le gustan para sus envases. En ellos, se reservan unos espacios
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integrados en la composicion, normalmente dentro de marcos, en los que aparecera el nombre de
la empresa en concreto. Es decir, que no son disefios realizados por encargo, a partir de una serie
de condicionantes en funcion del publico, del producto, etc. sino disefios genéricos que para todo
valen. Eso no les resta valor artistico, ni mucho menos, pero trae como consecuencia una homo-
geneizacion en el sector.

Si en los primeros afios, la influencia del costumbrismo romantico se hace notar y apare-
cen, normalmente, imagenes de varios personajes pintorescos dentro de un escenario tipico, en la
segunda etapa del packaging para pasas -después de la crisis de los "80- la influencia que se per-
cibe, aun manteniéndose la hegemonia del costumbrismo, es la del Modernismo. Es decir, que se
desarrolla un estilo ya comentado en el cartel: el modernismo costumbrista. Sera una estilo de
similares caracteristicas, de personajes “tipicos” dentro de un estilo con reminiscencias Art Nou-
veau, pero aqui esos elementos tendran mas presencia, sobre todo a través de la decoracion que
rodea a las figuras.

En el cartel, como ya vimos, esos elementos se reflejan fundamentalmente en las tipogra-
fias, en los contornos y en el mantdn, algo parecido es lo que aqui sucede, con la salvedad de las
tipografias que ahora pierden importancia. Los contornos que enmarcan a las figuras -casi siem-
pre femeninas- y los elementos decorativos que las acompafian utilizan formas organicas, redon-
deadas y sinuosas, que se entrelazan con el motivo central. Se emplean muchos las decoraciones
vegetales, y en este caso abundan mucho, como no podia ser de otra manera, las hojas de parra y
las uvas, pero no s6lo. De nuevo la vestimenta sirve para reflejar el movimiento, especialmente
en la decoracion y en los flecos de la mantilla.

El contorno de las figuras suele estar muy definido, distinguiéndolas claramente del fondo,
y el dibujo es de trazo limpio y claro. Si antes aparecian varios personajes, ahora se suele repre-
sentar solo a uno, casi siempre una mujer, que muestra una sensualidad, una belleza y una ele-
gancia que en las anteriores no tenia. Es el modelo de andaluza, que ha sido descrita de muy di-
versas maneras, como por ejemplo en El Guadalhorce!®: “...honesta en medio de la licencia, gra-
ciosa como Andalucia, serena como su cielo, tiene unos hermosos ojos, un cabello de azabache,
unos pies muy pequeiiitos y una boca de coral”. Emilio de la Cerda!® decia que era una mujer de
“unos ojos negros como el no tener, una nariz rosada, una boca sobre la cual revolotean los be-

sos, como doradas mariposas en torno de un tallo de flores de granado. Una barba redonda, en la

18 El Guadalhorce, lldefonso Marzo, 1839, p. 61, citado por SAURET, M. T., op. cit., p. 424.

19 DE LA CERDA, E., Tipos de mi tierra. Madrid, Libreria de los Sres. Guio, 1885, p. 5. Citado en SAURET, M. T.,
op. cit., p. 428.
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que Dios puso un dedo y dejo uno hoyo, y todo eso en un marco de ébano, sobre el que descue-

llan un gajo de rosas y un pompoén de abiertos jazmines”.

Disefios para cajas de pasas con la mujer como protagonista, y con claras influencias modernistas
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A veces es representada en un movimiento cadencioso y sensual, plasmado por la curva
sinuosa que marca el cuerpo; otras veces, es una “mujer fatal”, tentadora, de mirada insinuante.
Siempre ira tocada con flores en el pelo pero, en cualquier caso, esta mujer encarna un estereoti-
po de orgullo, altaneria, descaro, desenfado, nobleza y sinceridad de caracter?®, que resultara

muy atractivo para el consumidor extranjero.

Sy

B =T

Disefios para cajas de pasas realizados por distintas casas litograficas malaguefas

20 SAURET, M. T., op. cit., pp. 425-427.
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Aunque la presencia de este modelo femenino casi monopoliza los disefios, no es el tinico
motivo empleado. También hay lugar para el torero, otro de los personajes estereotipados por el
costumbrismo de la época; para lo arabe, a través de formas arquitectonicas como los arcos; e,
incluso, para la propia ciudad a través de las vistas en las que, inevitablemente, estan presentes
los espacios mas tipicos: la catedral, el puerto, etc.

Precisamente en las vistas, pero no s6lo, se empiezan a aplicar las nuevas técnicas fotome-
canicas. Por un lado, ofrecen un mayor realismo, algo que en el caso de las vistas es l6gico que
fuera considerado por los autores de las piezas. Por otro lado, disminuia el tiempo de ejecucion,
por lo que en algunos casos, se emplearan orlas ya disefiadas mientras que serd la imagen que
acompafia —que seguia siendo mayoritariamente la mujer— la que cambia, realizada a través de
dichas técnicas fotomecanicas. El tipo de mujer —y su pose, su actitud...— se mantendra, aunque
el realismo que inevitablemente aporta la fotografia influird en ella. Ademas, al igual que en las
etiquetas de vino y licores se usaba la imagen de toreros famosos, en este caso apareceran algu-

nas cantaoras conocidas, como Paquita Sevilla.
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Arriba, cajas de pasas con asuntos arabes y de toros. En la fila intermedia, el tema de las vistas empleando técnicas

fotomecanicas. En la fila inferior, de nuevo técnicas fotomecanicas con la mujer como protagonista, y claras in-

fluencias modernistas en las orlas
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La casa Gutiérrez y Pintefio, aunque también realiza envases en los que aparecen los asun-
tos ya comentados, decide a finales del XIX renovar sus disefios y, entre otros asuntos, toma co-
mo modelos -algunos directamente los copia- dibujos tanto alemanes como franceses, y que,

evidentemente, se salen del topico habitual espaiol mostrando un aire mas europeo.

P
&

Disefios de Gutiérrez y Pintefio a partir de modelos franceses y alemanes. Arriba izqda., dibujo aleman

Conforme avanza el siglo XX, las nuevas corrientes se dejan sentir en el estilo grafico del
packaging de pasas, pero en mucha menor medida que el Modernismo. Un ejemplo, son las tipo-
grafias Art Deco que utiliza la empresa Gross Hermanos, o el magnifico disefio de producto para
Antonio Valero Burgos, que se sale del casticismo predominante, y presenta una escena el nuevo

modelo de mujer -ataviada, eso si, con el mantén de manila-, de un profundo sabor cosmopolita

y mucho mads cercano a las modas internacionales.
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Disefios para cajas de pasas de Antonio Valero y Gross Hermanos

Como ya hemos comentado, Alcalé fue la casa litografica que mas destaco en el disefio de
envases para pasas, pero fue Lapeira el que, contando con la mas moderna tecnologia, destaco en
el disefio de latas para otros productos. Desde principios de siglo, el taller de Lapeira destacé por
la constante modernizacion de sus envases, a través de distintas patentes?! como cierres inviola-
bles, entre otros. En 1914, uno de los hijos -Antonio- viaja a Leipzig a una Exposicion de Artes
Graficas, donde conoce los nuevos adelantos tecnologicos. A su vuelta, inicia un proceso de mo-

dernizacion hasta dotar a la empresa de la maquinaria mas puntera del momento.

Latas para aceites de oliva, conservas...

En estos primeros afios del siglo XX, la produccion y exportacion de aceite de oliva es una de las
actividades mas importantes de la economia malagueia. De un uso industrial -alumbrado, lubri-
cantes, fabricacion de jabon...- se pasa a un uso casi exclusivamente alimentario, y es “en el pe-

riodo comprendido entre 1917 y 1930 cuando abren sus puertas las grandes empresas del sector,

21 Ver el capitulo dedicado a las casas litograficas.
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la mayoria de ellas en manos de capitales extranjeros2. Entre ellas, destacan la Aceitera Miner-

va, de capital italiano, que fue creada en 1919, y Aceites Moro, también de capital italiano.

Latas para aceite de oliva realizadas por Lapeira

En general, el packaging para el aceite de oliva es menos interesante graficamente que los
tratados anteriormente. Posiblemente, el aspecto mas relevante es el adelanto técnico, incorpora-
do como ya hemos dicho por la casa Lapeira, que posibilita la aplicacion de la litografia sobre
metal. Algunos envases mantienen ciertas similitudes con los de pasas, vinos o licores al utilizar,
por ejemplo, la iconografia de la maja como personaje prototipico de la espafiolidad. Es el caso
de La Aceitera Malaguefia que muestra el retrato de dos castizas mujeres en una composicion
enmarcada por un contorno con aires modernistas; o el del aceite Carbonell, que presenta a otra
mujer ataviada con la mantilla y tocada con unas flores en el pelo. Pero estos disefios quedan le-
jos ya del estilo de principios de siglo, e igualmente lejos de las nuevas vanguardias que comien-
zan a aparecer por estos afios. Normalmente, la imagen grafica sera una representacion mas o
menos acertada del nombre de la marca, asi el aceite Calesero presentard la imagen de un calese-
ro; el Castelo Branco, de un castillo blanco; el aceite Cortijo, un cortijo; el aceite Gallo, un gallo;

el aceite Napoledn, un retrato del mismo; y asi en una lista interminable.

2 SANTIAGO RAMOS, A., [et. al.], op. cit., p. 246.
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Mas interesante, por ejemplo, resulta el disefio del envase de un aceite para coche, Dixon,
en el que el nombre de la marca, en una tipografia caligrafica y con un efecto de sombreado,
junto al texto “Automobile Cylinder Oil”, en una tipografia de palo seco, aparecen rodeados por
un precioso contorno de aires Art Nouveau. O el disefio para la marca Pavo Real, de pimenton
-uno de los productos para el que mas envases se realizan-, que “es el mejor que se conose”, y

que presenta un colorido excepcional, no muy habitual en los envases de la época.
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Disefios de Lapeira para aceite de automovil, embutidos, pimenton y chacinas

Otros sectores, como el de la industria conservera o los salazones, experimentan también
en estos afios un crecimiento importante. Lapeira también disefiara los envases para estos pro-
ductos, entre los que encontramos desde boquerones fritos hasta las chacinas del cerdo. Algo pa-
recido a lo mencionado sobre el aceite de oliva se puede aplicar a estos disefios, en los que estara
omnipresente la figura del cerdo, que a veces aparecera humanizado, como en el envase para La
Parchite. Los elementos decorativos estaran lejos de cualquier vanguardia del momento, que s6lo
se reflejard en algn detalle aislado como la tipografia Art Decd de la marca La Parchite. Pero
ademas de productos alimenticios, en Malaga se disefian envases para otros productos, como los
farmacéuticos -que, por cierto, seran uno de los que mas espacio publicitario ocupen en esta épo-

ca-.
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El disefio de producto o packaging es, posiblemente, el campo de actuacion del disefio grafico
que mas desarrollo tiene en Mélaga durante los afios que comprende el presente estudio. Todas
las casas litograficas se dedican a dicha actividad, algunas llegando a alcanzar altas cotas tanto
técnicas como artisticas. Desde Mitjana, que es la primera en hacer disefios para cajas de pasas y
otros frutos secos, hasta Lapeira con sus avanzadas instalaciones para la impresion sobre lata, los
profesionales malaguefos se entregan a este campo del disefio.

La mayoria de los productos estaban destinados a la exportacion, fundamentalmente a
otros paises europeos (Inglaterra, Alemania, etc.) y Estados Unidos. Dichos productos eran prin-
cipalmente vinos y licores, pasas y otros frutos, y aceite de oliva. Desde el puerto de Malaga, en
un afio llegaban a salir unos 32.500.000 de kilos de vino y unos 21.000.000 de kilos de pasas.
Podriamos decir que el hecho de ser productos destinados al consumo en el extranjero es lo que
marco la naturaleza grafica de los mismos.

A través de los multiples viajeros romanticos que llegaban a nuestro pais, que se habia
puesto de moda como destino por el exotismo de su pasado arabe, por sus tradiciones y folklore,
etc., se habia ido creando una imagen de Espafia que calé muy hondo. Una imagen no del todo
real, pero que se convirti6 en el estereotipo de lo espaiol: el pintoresquismo de majas con manti-
lla y bandoleros, los toros y toreros, los bailes y la fiesta flamenca... una imagen que cuaj6é no
solo en el extranjero sino también aqui. Asi pues, si los productos estaban destinados a ser con-
sumidos fuera, lo que mejor vendia era la imagen exotica y pintoresca que alli tenian codificada
de nuestro pais. En el caso de las pasas, hay otro factor que colabora en que eso fuera asi, que es
la ausencia de marcas de consumo. Unicamente aparecia el nombre de la empresa que las comer-
cializaba (Rein, Antonio Valero, Jos¢ Luis Pitto, Gross...), de manera que lo que el consumidor
compraba no era la marca, sino el producto. De hecho, se vendian con el nombre genérico de “
pasas moscatel de Malaga™ o si se traducia al inglés o al francés “finest Malaga muscatel raisins”
o “raisins secs muscats de Malaga superieurs”. Es decir, que el principal argumento de compra,
en ausencia de una marca, debia ser el encanto del diseno del envase —ademas, claro, de factores
como la distribucion...— asi que los productores se lanzan a crear auténticos envases de lujo.

Seguramente por el hecho que comentabamos de ser objetos para la exportacion, el disefio
de producto es el campo del disefio grafico en donde mas se reproduce esa imagen de la Espafia
pintoresca. En los envases para pasas, esta imagen sera practicamente la Unica que aparezca

creando un estilo también visto en el cartel: el modernismo costumbrista, es decir, imagenes tipi-
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cas enmarcadas en composiciones de aires modernistas. Tras unos primeros afios de influencia de
la ilustracion, que se notaba en disefios mas complejos, con varios personajes, se pasa al uso casi
exclusivo de la mujer. Una mujer que aparecera sola y siempre tocada con flores en el pelo y
que, como ya hemos apuntado, encarnard un estereotipo de orgullo, altaneria, descaro, desenfa-
do, nobleza y sinceridad de caracter, que resultard muy atractivo para el consumidor extranjero.
Si bien esta descripcion es la que mas se repite, hay otros modelos, como los copiados de estam-
pas francesas y alemanas, de un gusto més europeo. En los afios finales de nuestro estudio apare-
ceran ciertas influencias Art Deco, pero sin salir mucho de la imagen ya comentada.

Hemos hablado de la homogeneidad en el disefio de envases para pasas, provocado entre
otras razones por la ausencia de marcas de consumo, que son las que deben aportar una persona-
lidad que les diferencie del resto. Ademas, no esta claro si como causa o consecuencia de lo an-
terior, las casas litograficas disponian de muestrarios con disefios ya realizados, en los que se
reservaba un espacio de la composicion para integrar el nombre de la empresa comercializadora.

En las etiquetas de vino y licores también estd presente lo comentado anteriormente, pero
hay algo mas de diversidad. Por ejemplo, es interesante como algunos vinos, en una estrategia
visionaria, deciden emplear como marca el nombre de famosos toreros de la época, como Lagar-
tijillo, Guerrita, Bombita o Machaquito, y su imagen en el disefio de las etiquetas. Seria preciso
recordar que en estos afos los toreros eran auténticas estrellas entre la poblacion. En cualquier
caso, se aprecia una influencia importante de la ilustracion, pero que evoluciona hacia composi-
ciones con ciertos elementos modernistas a finales de siglo. En los disefios para envases de lata
destacara sobre todos la casa de Lapeira, que llega a tener patentes propias —como cierres invio-
lables, etc.—. Los disefios incorporaran esa imagen pintoresca ya comentada, pero también sera
habitual la representacion, mas o menos acertada, del nombre de la marca a veces rodeada por

orlas del gusto de la época.
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Posiblemente, el campo de actuacion del disefio grafico que mas tardard en desarrollarse es el
disefio de la imagen corporativa, si entendemos como tal a la elaboracion de programas de nor-
malizacion de la imagen grafica, a través de los cuales se determinan “claramente cuéles seran
los rasgos estables, los alternativos y los libres, tanto en lo que respecta a la configuracion inter-
na de los signos como en sus condiciones de aplicacion a sus distintos soportes™!.

En 1907, Peter Behrens? se convierte en el primer disefiador que desarrolla un proyecto de
identidad para una empresa, la alemana AEG, para la que crea un logo y una tipografia corpora-
tiva, y fija unos criterios para unificar todo el material impreso de la empresa. A excepcion de
otros casos como Olivetti, el Metro de Londres, etc. no sera hasta después de la Segunda Guerra
Mundial cuando esta parcela del disefio grafica alcance la madurez.

El disefio en Malaga no era una excepcion en ese sentido, y no porque no se le diera impor-
tancia al disefio como elemento diferenciador: ya vimos cémo las cajas de pasas, entre otros pro-
ductos, eran cuidadosamente decorados porque se sabia que la apariencia del producto redunda-
ba en las ventas. Sin embargo, el disefio de marca esta todavia dando sus primeros pasos. Por
otro lado, durante estos afios, en Malaga el disefio de identidad se llend practicamente con mar-
cas de articulos de consumo que, como afirma Enric Satué, pertenecen “mas propiamente al
packaging que al disefio de imagen corporativa™.

Tras los cambios producidos por la Revolucion Industrial, se puede decir que nace la marca
moderna. Las empresas aumentan su produccion teniendo que vender cada vez mas lejos, de ma-
nera que los mercados se expanden. “El centro de gravedad paso asi, progresivamente, del mer-
cader al propio industrial, quien se hizo cargo de ella™*. Ademas, los productos pasan de vender-
se a granel a venderse ya empaquetados, lo que es aprovechado por los fabricantes para estampar
en los envases, como garantia, su nombre: la marca. Sin embargo, “la marca tenia entonces el
sentido de una firma o sello de fabricante asociado al producto, mas que la intencionalidad de

vender la marca™.

I CHAVES, N., La imagen corporativa. Barcelona, Gustavo Gili, 2005, p. 68.
2 algo de Behrens?
3SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia... op. cit. p. 21.
4 COSTA, J., La imagen de marca. Un fendmeno social. Barcelona, Paidos, 2004, p. 77.
SIbid., p. 79.
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Seguramente por ello, entre otras razones que ahora expondremos, las marcas no cumplen
todas las funciones que se le suponen: identifican al productor, pero ni lo diferencian del resto, ni
le aportan otros significados con los cuales el consumidor pueda sentirse identificado o atraido.
Sin un planteamiento previo, las primeras marcas se distinguen poco unas de otras, presentando
los mismos problemas.

Sin embargo, aunque todavia no se realizan planteamientos concretos para dar a la marca
una imagen concreta ni diferente, algo deben intuir de los beneficios que podria reportar tal cosa:
en el disefio realizado por la casa litografica de R. Parraga para los cigarros La Matilde, aparece
un texto en el que se avisa a los consumidores de que otras marcas tratan de apropiarse de la
imagen ya consolidada de ésta, a través del uso de la misma tipografia, “probablemente con el
objetivo de confundirlos”. Es decir, que de una manera mas o menos consciente, las marcas van
configurando una imagen y, de alguna forma, van asumiendo la influencia que esta imagen tiene

en el consumidor a la hora de realizar su eleccion.
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He observado gue algunas fabricas de cigarros
han adoptado los tipos de fantasie quée uso en mi
marca, probablemente con el objeto .de confun.
dirios con los rnios. Aviso -a. mis consumidores
gque no se guien por los tipos, sino que pidan

LA MATILDE |

Diseflo para envase de tabaco realizado por Parraga

En su mayoria, las marcas optan por utilizar nombre patronimicos, es decir, que aluden a la
institucion “mediante el nombre propio de alguna personalidad clave de la misma -duefo, funda-
dor, etc.-®. Asi, encontramos empresas tan conocidas como las bodegas Rein y Cia., Gross y
Cia., Lopez Hermanos, Barceld y Torres, Larios, Quirico Lopez, Compania Mata; los sombreros
de Antonio Montes; los jabones Heredia; las cerillas de Juan de Dios Casielles; los pianos Lopez
y Griffo; y asi en un largo etcétera.

En menor numero, pero también encontramos nombres toponimicos -alusivos al lugar de
origen o area de influencia de la marca- como las cervezas El Mediterraneo o las harinas La Ma-
lacitana; contracciones -construcciones artificiales mediante iniciales o fragmentos de palabras-
como Ceregumil (cereales y leguminosas); nombres simbolicos -los que usan una imagen litera-
ria- como los aceites Minerva, los hielos La Paloma o las bodegas Quitapenas; o descriptivos
como la Caja de Ahorros de Ronda.

Sin embargo, todos coinciden en carecer de una imagen grafica Unica y coherente. El logo-
tipo, que seria “la version grafica estable del nombre de la marca’, cambia practicamente en ca-
da uso que se hace de ¢l, de forma que se hace imposible crear una imagen precisa de la marca.
Es el caso de la marca Alberto Hoffman, dedicada al comercio y exportacion de pasas y vinos
entre otros productos, que en unas ocasiones emplea una tipografia de palo seco con unas inicia-
les decorativas; en otras, una romana con efectos de relieve y unas iniciales decoradas; en otras,
una tipografia de palo seco sin efectos; y en otras ocasiones, aparece bajo una neutra familia ro-

mana. Otro tanto ocurre con Rein & C°, otra de las empresas mas fuertes de la economia mala-

¢ CHAVES, N., La imagen... op. cit., p. 44.
7Ibid., p. 45.
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guena de la época que no consigue crear una marca unitaria y coherente, con una representacion

grafica acorde, sino que se queda sélo en el signo verbal: el nombre.

ALBERTO HOFFMANN
MALRGA

e REIN&C?

Distintas representaciones graficas de las marcas Alberto Hoffmann y Rein & C°

Ademas de carecer de un logotipo estable, otra de las caracteristicas comunes a las marcas
de esta época es que no tienen un uso permanente del color. De hecho, no existe un color corpo-
rativo especifico para cada marca, sino que funciona de forma parecida al logotipo: en cada uso,
aparece de una forma distinta. De esta forma, uno de los elementos que hacen a una marca ser
mas reconocible de cara al consumidor no es aprovechado por las empresas que desarrollan su

actividad durante estos afios.

GROSS HERMANOS
MALAGA

GROSS HERMANG§

Distintas representaciones graficas de la marca Gross Hermanos

Por tanto, si el logotipo es algo en constante cambio, que no tiene una coherencia y una
unidad en su aspecto grafico, las marcas no consiguen formar una personalidad reconocible y las
similitudes entre unas y otras seran mayores que las diferencias. Esta falta de criterio estable trae

consigo el uso de las mas variadas familias tipograficas en los logotipos: romanas, de palo seco,
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ornamentales, con efectos diversos, con decoraciones, etc. Una de las mas empleadas serdn las
tipografias caligraficas, aunque aqui en Malaga no es del todo cierto que “la tendencia mas co-
mun entre los logotipos de industrias y comercios del siglo XIX y mitad del XX fue de factura

mayoritariamente caligrafica’.
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Logotipos con tipografias caligraficas

Ademas de los ya apuntados, existen otros factores que contribuyen a esta falta de unidad
en el diseno de identidad. Por un lado, hay unos condicionantes de caracter técnico, que dificul-
taban el mantener una misma linea. Esto le ocurrio, por ejemplo, a Peter Behrens cuando en
1908 disei6 para AEG una familia que no existia en tipos de imprenta, de manera que en el ma-
terial impreso tenian que disefiarla manualmente hasta que una variante de la misma fue fundida
por la Klingspor Foundry®. Obviamente, algo asi s6lo lo hacia una empresa que contrata a un di-
sefador para que realice el primer proyecto de identidad corporativa de la historia, pero no era
una practica comuin ni mucho menos, asi que la version del logotipo dependia, entre otras cosas,
del procedimiento técnico que se utilizara.

También influian las modas del momento, como se aprecia en los logotipos de Gross Her-
manos que a veces muestran una estilo modernista, y luego un aire Art Dec6. Es decir, el logoti-
po no era algo independiente, sino que formaba parte de la composicion y como tal adoptaba las
formas que tuviera el disefio concreto. Otro factor era el disefiador encargado de realizar la pieza
en la que aparecia el logotipo, ya que se solian mantener los mismos criterios para todas las mar-
cas que pasaran por sus manos. Un ejemplo muy grafico lo encontramos en los disefios para en-
vases de la casa Santamaria, en donde los logotipos de las distintas marcas son practicamente
idénticos: iniciales muy ornamentales y familia de palo seco para el resto de caracteres, efecto de

sombra en el logotipo y todo ello rodeado de elementos decorativos de formas organicas.

8 SATUE, E., El diseiio grdfico en Espaiia... op. cit. p. 20.
 MEGGS, P. B.; PURVIS, A. V., op. cit., p. 239.
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Logotipos disefiados en la casa Santamaria

El uso del imagotipo -un signo no verbal que se suma al logotipo y “que posee la
funcién de mejorar las condiciones de identificacion al ampliar los medios”- no era una practica
muy habitual, de modo que la marca normalmente funcionaba sélo con el logotipo. Las que si lo
empleaban solian mantenerlo sin cambios en la grafica, y siempre junto al logotipo que si que
podia sufrir variaciones. Uno de los recursos mas utilizados era el de combinar las iniciales del
nombre para formar un monograma. Posiblemente, los catdlogos alemanes de tipos para impren-
ta que se utilizaban aqui tuvieron alguna influencia, puesto que entre ellos llegaban catalogos

exclusivamente de monogramas, que pudieron servir de referencia.

Arriba, catalogo tipografico aleman utilizado en Malaga. Abajo, monogramas de distintas marcas
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También se aprecian, como en los logotipos, ciertas similitudes entre los imagotipos de di-
ferentes marcas, como por ejemplo en la construccion triangular en la que se enmarca el simbolo
de Manuel Fernandez y C. del Pino, o el empleo del ancla en Pefiasco y Lamadrid, Caramé y C*.
Otro de los usos mas comunes era la heraldica, en una tradicion heredada del pasado y que, poco
a poco, va desapareciendo. Estos eran simbolos mas figurativos, entre los que abundaban las re-

presentaciones de coronas, leones, etc. caracteristicos en los blasones tradicionales.

En la fila superior, representacion grafica de la marca Manuel Fernandez. El modelo se repite
en las dos primeras marcas de la fila intermedia. A la derecha, dos marcas que hacen uso del ancla.

En la fila inferior, marcas que hacen uso de la heraldica

Una de las escasas aplicaciones de la marca que era habitual desarrollar en estos afios son
las hojas de carta. Mas que como parte del desarrollo de la marca, estaban concebidas como una
herramienta publicitaria, pues en ellas se introducian textos e imagenes mas propios de este
campo que del diseno de identidad.

Posiblemente, los disefios estuvieran inspirados en las hojas de carta utilizadas por empre-
sas extranjeras, especialmente francesas, que ya venian desarrollandolas hacia algunos afios y
que llegaban aqui por la correspondencia que mantenian con las empresas locales. El esquema es
muy similar: el logotipo, que usa normalmente tipografias romanas muy decoradas -al menos las

iniciales-. Este suele incorporar algin efecto, como un sombreado, y aparece rodeado de elemen-
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tos ornamentales. También se incorpora una vista de las instalaciones de la empresa, que puede
ser tanto del exterior como del interior, en un momento de actividad, que se intuye a través de la

imagen de los trabajadores en plena faena, de una chimenea de la que sale humo, o algiin recurso

similar.

™ PR "

(Bwnas GRANDS VINS DE CHAMPAGNE |~ o Micions o Bavmeiies

UMION DES PROPRIETAINES
aﬁmuipﬂ Joedas 1088, » ol -

IFMMENSES 7
A T | O L
: +

LR e e
ey dekee w BB pafee

Pl ELper e B pFwdedoe

Fr n-q.dhlll L L ELTE

CHATEAL DE PE®IN :
rees EFERMAY i g
- —

e ?’f—fﬂ'ﬁu—i-._ﬁﬁ

o GRANDS HPLOWLE o HONNLUR

Bl FreimuiALE -.|. PAiLLEE
' rATEE

ﬁﬂm-
= 2= Iﬂ e
i

Cabeceras de carta de empresas francesas

Sobre el caracter publicitario con que planteaban las empresas el disefio de las cabeceras
de carta, da buena muestra el comentario recogido en las memorias del litografo Joaquin Gutié-
rrez, y que por su interés reproducimos integramente:

“De los recuerdos de faenas de clientes, he de apartar una por lo particular. Este fué uno de
mucho renombre, a quien por su importancia, aguanté muchas impertinencias, pero la ultima me
llené el saco”.

“Con motivo de haber cambiado de domicilio, me llamoé a una hora determinada, de la ma-

fana: y siempre tenia que ser asi; me di6 el plano del nuevo edificio, me hizo recorrer detallada-
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mente todas las instalaciones y hasta casi me hizo andar por el tejado para que viera el efecto
desde arriba pues el encargo que me hizo fué¢ un dibujo a vista de pajaro para servir de modelo,
de un cliché”.

“Yo tomé el asunto con toda seriedad, sirviendome del plano, para mayor exactitud. Fué un
poco complicado y laborioso, por las muchas dependencias y aparatos que habia que exhibir.
Cuando se lo llevé en boceto, aun solo con lapiz, me lo elogio pero... me dijo, en tono de cama-
raderia que tomaba a veces, es Ud inocente, ha debido poner aqui, que hay un alambique en su
lugar tres, en este sitio que tiene dos ventanas, cuatro, por aqui el ferrocarril, aunque en realidad
esté a tres kilometros, aqui una alameda y un jardin, para ponerlo mas bonito”.

“Tuve que hacerlo de nuevo para darle gusto, pero fuera de la realidad del plano. Cuando
le llevé el nuevo dibujo, me tenia preparados varios membretes de cartas, con vistas fantasticas
de edificios y me dijo después de ver el mio, sigue Ud siendo inocente, lo que hace falta es una
cosa asi, sefialandome los membretes. No pude por menos que volarme y decirle: ;Por qué no ha
empezado por ahi en lugar de darme el plano y hecho visitar todo el edificio? !Qué inocente! me
dijo. Eso debio salir de Ud”.

“Lo hice de nuevo, y el final fué un cliché de linea de unos ocho centimetros. ;Qué pude
cobrarle por aquello?”.

Otro elemento habitual que se suele presentar en el papel de carta son las medallas otorga-
das a la empresa, en reconocimiento a su actividad, que aparecen por ambas caras y superpuestas
unas con otras. Las empresas que consiguen ser “Proveedores de la Real Casa” también incorpo-
ran tal distincion, de una manera muy destacada, a través del escudo real. En algunas ocasiones,
también se incorporan en estos disefios los productos de la empresa en cuestion, no solo a través
del nombre sino de la representacion grafica de los propios productos.

A todos esos elementos graficos, hay que afadir los textos. Evidentemente, siempre apare-
ce el nombre de la empresa, al que se afiade la actividad que desarrolla. A veces se limita a un
simple “Ingeniero Constructor” o “Vinos Finos de Espafia- Propietarios Exportadores”, pero
otras veces ese texto se convierte en una descripcion exhaustiva de la empresa, como en el dise-
o de la carta de Julian Prieto en la que se puede leer : “Bodegas de Finos de Mesa”, “Fabrica de
Anisados Licores y jarabes”, “Propietario de las marcas Ponche Prieto, Anis Prieto, Cofiac Prie-
to, Quina San Jos¢”, “Especialidad en la elaboracion de la crema de cacao”y “Casa fundada en
1924”. Ademas, claro, de los datos de la empresa como la direccion, el telegrama o el teléfono.

En este sentido, puede resultar extrafio que en todas aparece el telegrama, pero no asi la direc-
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cion

postal. De esta manera, con tantos elementos en un mismo disefio, las composiciones utili-

zadas en las hojas de carta son complejas y recargadas, llegando incluso a ocupar la mitad de la

hoja.
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El disefio de identidad es un campo de actuacidon que por estas fechas todavia no se ha desarro-
llado, mientras que otros si que tienen conciencia de lo que son. El cartel, por ejemplo, vivira
posiblemente su periodo historico mas brillante en estos afios de cambio de siglo. Pero el disefio
de identidad todavia no acaba de formarse como una disciplina autébnoma. Como ya hemos co-
mentado, sera en 1908 cuando Peter Behrens realice para la alemana AEG el considerado como
primer proyecto de identidad en la historia del disefio grafico. En este sentido, en Malaga se de-
sarrolla el disefio de identidad de un modo similar a como se desarrolla fuera, y no s6lo en Espa-
fa: hemos visto la similitud en el papel de carta de las empresas francesas y malagueias.

Posiblemente, el que las marcas comerciales todavia no tuvieran conciencia de lo que la
imagen de marca podia aportarles de cara al consumidor es una de las principales causas de este
desarrollo tardio. Poco a poco se empiezan a dar cuenta de este asunto, como veiamos en los ci-
garrillos La Matilde que avisaban a sus consumidores de que otras empresas trataban de confun-
dirlos imitando su tipografia. Pero, en general, lo que predomina es la ausencia de conciencia
sobre la importancia de tener una imagen grafica unica, consolidada y coherente, lo que lleva a
un cierto caos en el uso de tipografias y colores: practicamente en cada aplicacion, la marca
cambia de cara.

En este hecho creemos que influyen varios factores. Por una lado, las limitaciones técnicas:
la litografia permitia absoluta libertad en el dibujo tipografico, pero muchas de las aplicaciones
no podian ser litograficas. Era necesario, por tanto, para poder disponer de una tipografia corpo-
rativa el fundir una familia propia, algo que no era en absoluto normal. Por otro lado, quizas en
parte como causa y en otra parte como consecuencia, la letra era considerada como parte de la
propia composicion en la que fuera inserta, de modo que presentaba los mismos rasgos formales
que aquélla. Asi, una misma marca a veces parecera Modernista y otras, Art Deco. Por ultimo, la
mano del autor se dejaba notar, de modo que vemos que distintas marcas disefiadas por una
misma casa litografica presentaban los mismos rasgos entre ellas.

Se usan todo tipo de nombres: toponimicos, contracciones, simbolicos o descriptivos, pero
fundamentalmente lo que mas predomina es el nombre patronimico. En cuanto al uso de imago-
tipo, no es algo habitual. Algunas si que lo emplean y suelen mantener un uso constante. Existe
una tradicion heredada del pasado de utilizar elementos heraldicos. También monogramas, con
las iniciales de la marca, quizas influenciados por los catdlogos tipograficos que aqui llegaban.

Pero en ninglin caso otro tipo de simbolos, figuras o abstracciones. En general, durante el perio-
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do que comprende nuestro estudio el disefio de identidad mantiene los mismos rasgos, aunque

sobre todo en los ultimos afios empieza a cambiar.
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Durante el siglo XIX, una serie de factores, encabezados por los adelantos técnicos y producti-
vos, dan lugar a una economia industrial. Esta nueva forma econémica trae consigo un aumento
de la produccion y un fuerte desarrollo del comercio, basado en las nuevas relaciones entre el
productor y el consumidor de una mercancia, pero, ademas, provoca la configuracioén de la pu-
blicidad como instrumento econdmico empleado para impulsar las ventas. Se podria decir, pues,
que la publicidad es “un producto tipico del siglo XIX, cuando surge como arma de apoyo a la
accion comercial que lleva aparejada el sistema capitalista y cuando se convierte en el mediador
material de la libertad de expresion a través de los medios de informacion™!.

Precisamente, la relacion que se establece entre la publicidad y los propios medios de in-
formacion sera otro de los factores que contribuyan a su espectacular desarrollo en estos afios.
Hasta ahora, la inyeccion econdmica que suponia la publicidad para los periddicos servia para
estabilizar circunstancialmente su economia, pero es a partir del siglo XIX cuando se convierte
definitivamente en un recurso para financiar estos medios. La publicidad viene a resolver una
situacion que parecia irreversible: el nuevo mecanismo de produccién permitia tirar un mayor
nimero de ejemplares; la amplitud del mercado podia absorber el aumento de la tirada; pero el
precio del periodico, prohibitivo para la mayoria de la poblacién, hizo que el nimero de lectores
por ejemplar creciera de manera inusitada, haciendo de cafés y tabernas verdaderas salas de lec-
tura, pero impidiendo a los periddicos hacer frente a las grandes inversiones que habian tenido
que realizar en maquinaria nueva.

Por esa razon, para encontrar un sustento econdémico, la prensa se lanza a la busqueda de la
publicidad, lo que supuso “uno de los més poderosos estimulantes que provoco su acelerado cre-
cimiento cuantitativo y su configuracion definitiva como fuerza al servicio de las ventas’?, pro-
vocando un interesante efecto de retroalimentacion.

En este sentido, es especialmente ilustrativo el caso de La Presse, periddico francés que
aparece en 1836 fundado por Girardin. Este siguié una estrategia que luego otros imitarian, que
consistid en lanzar a la calle su nuevo periddico a la mitad del precio habitual en la época: los
suscriptores pagarian el papel, los impuestos y el correo, mientras que la publicidad cubriria los

gastos de administracion, redaccion y el porcentaje de beneficios para los accionistas. La estrate-

I SANCHEZ GUZMAN, J. R., Breve historia de la publicidad. Madrid, Ciencia 3, 1989, p. 110.
2 Ibid., p. 118.
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gia, que ¢l nunca tratd de ocultar -”la publicidad pagara por el lector”, decia- fue un éxito y mar-
c6 el punto de inicio de la publicidad como medio financiero de la prensa.

En Maélaga, la publicidad no evoluciona al mismo ritmo que en otras zonas y todavia en la
década de 1840 encontramos en la prensa los “avisos” de particulares, una practica heredada de
afios precedentes. El Avisador, en sus primeros afios, reservaba la primera pagina a ese tipo de
publicidad, haciendo honor a su propio nombre, al que incorporaba el subtitulo de “Diario de
comercio, literatura y avisos de todo género”. Entre ellos se pueden encontrar anuncios persona-
les como el de “Un hombre decente desea colocarse en una casa para servir 6 para cuidar de un
carruaje. Tiene personas que lo abonen. Daran razon en la calle de Alcazabilla, nimero 21” o
“En la calle de la Victoria nimero 3 daran razén de una joven de 20 afos, leche de dos meses,
que solicita criar”. También anuncios de alguien que quiere comprar unas rejas, de otro que ven-
de hilo gallego de superior calidad, de casas en venta, o de barcos o carruajes que llegaban a Mé-
laga, o salian de ella.

Es decir, en estos afios todavia perduran en la prensa los anuncios tradicionales que “versa-
ban sobre noticias familiares, unas veces, o bien ofertas de personas de servicio, pérdidas, me-
morialistas, pisos o pensiones por alquilar, y otros asuntos similares, no faltando, de vez en
cuando, la propaganda de algin nuevo producto o servicio, que se valia de ese medio para darse
a conocer al publico™.

La publicidad en los periodicos solia ser tediosa y poco creativa. Las ilustraciones eran
toscas xilografias que se repetian en anuncios distintos, ya que unicamente indicaban la categoria
del anuncio, pero no informaban sobre el anunciante o el producto*. Estaban todos compuestos
con las mismas tipografias que se empleaban en el periddico, y la nica licencia (tipografica) que
se podian permitir algunos, consistia en un titular -de una o dos palabras- con un cuerpo mayor

que el resto.

AJiien quisiaré v sirvieite sultero ¥
da boena tondacta, para coslyniera
do las destinos de estaclase, pun&f in-
formarseen la eaia nfiméco 5, calleds

. Un juj-w:u do 38 aios, solters, solicita
M Acomodo para mayordomo, ez

miesd 4 portece de coabpuier casa, Da-

I ™ Sk :

ik sl ELF =ia i LITILAT dh knklala=
YN rin sazen callede Bebanadillas winee I
ro i tiewe personas que lu abonen, Z

Avisos de particulares publicados en El Avisador (7 - 8 - 1844)

3PUIG, J., La publicidad: historia y técnica. Barcelona, Mitre, 1986, p. 96.
4 EGUIZABAL, R., Historia de la publicidad. Madrid, Editorial Eresma & Celeste Ediciones, 1998, p. 100.
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Poco a poco, el disefio publicitario va evolucionando desde el anuncio consistente en una
simple enumeracion de algo que se vende o se cambia, a algo mas elaborado. Los periddicos
-que normalmente constaban de cuatro paginas- dedican la “cuarta plana” a la seccion de anun-
cios, especialmente los anuncios por palabras. Se empiezan a utilizar en los disefios marcos tipo-
graficos, que al menos daban algo de personalidad al anuncio, aparecen ilustraciones mas ajusta-
das al objeto del anuncio y se permitia mayor libertad en el uso tipografico, pero el contenido no
cambia mucho: una descripcion de lo que se ofrecia, y donde se podia encontrar, era basicamente
el mensaje.

Esa cuarta plana era utilizada por los propios peridodicos para promocionarse, como hacia
por ejemplo La Union Mercantil en el afio 1886 (el 21 de febrero): “A LOS ANUNCIANTES.
Contra lo que es corriente cuando se trata de periddicos locales, este posee, sin perjuicio de los
de la plaza, més de mil suscriptores en los pueblos de nuestra Provincia, y de las de Coérdoba,
Granada, Almeria y otras, razon por la que los anuncios obtienen mayor publicidad, haciéndose
conocer precisamente en los puntos donde mas facilidades puede haber para las transacciones,
por lo mismo que hay menos competencia. Esto unido & que los precios de insercion, llegan al
ultimo limite de lo econdmico, hace que los Sefiores anunciantes, obtengan ventajas dignas de

tenerse en cuenta’.
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Los criterios que se seguian durante estos afios a la hora de elaborar los anuncios, quedan
reflejados a la perfeccion en las palabras de Emile de Girardin, el fundador de La Presse. Este
afirmaba que los anunciantes que trataban de disimular sus anuncios, de forma que parecieran
“escritos en una extrafia lengua” s6lo perdian el dinero ya que, ademas de caros, estos anuncios
no engafiaban a nadie. El proponia que “para ser util a quien lo usa y suscitar la confianza de
quien lo lee el anuncio debe ser conciso, simple y franco; no llevar mascara jamas; ir siempre
directamente a su objetivo con la cabeza alta”. Y afiadia: “Entendida asi la publicidad, se reduce
a decir: en tal calle y en tal numero, se vende tal cosa a tal precio. Todo comentario adicional, si
no es nocivo, es, por lo menos, superfluo. Todo elogio, en lugar de suscitar confianza, provoca la
incredulidad™.

Se podrian incluir infinidad de ejemplos, pero ilustraremos con uno s6lo como esos plan-
teamientos son los que se siguen también aqui en Malaga. En un anuncio aparecido en La Union
Mercantil (21 de febrero de 1886), se lee: “Pedro Temboury - Malaga. La Llave. Almacén de Fe-
rreteria, Herramientas para todas las Artes Mecanicas y quincalla. Grandes y completos surtidos
de articulos para la construccion de edificios. En todas las marcas mas acreditadas. Latas, Zincs,
Plomos, etc., etc., etc. Calles de San Juan nim. 82 y Sto. Domingo num. 2”. Es decir, como re-
comendaba Girardin: en tal calle y en tal nimero se vende tal cosa.

Con estos presupuestos, el espacio que se dejaba a la parte grafica era mas bien escaso. Sin
embargo, esta forma de plantear la publicidad ird cambiando paulatinamente, para fortuna del
disefio publicitario.

Las marcas empiezan a cobrar importancia justamente a partir de estos afios de finales de
siglo. Y ésta serd uno de las causas del despegue definitivo del disefio publicitario. “Los empre-
sarios responsables, tomaron pronto conciencia de la importancia de la marca y de la necesidad
de cuidar al maximo su imagen como factor fundamental de la confianza del publico y, en defini-
tiva, de la venta”. Se lanzan a hacer publicidad, pero, como ya hemos comentado en la parte de-
dicada al disefio de identidad, no existe todavia una conciencia sobre la imagen de marca -tal y
como hoy la entendemos- de modo que las marcas no tienen una personalidad definida. Eso se
reflejard en una publicidad que, en muchas ocasiones, no mantendra una coherencia, sencilla-

mente porque no habia una linea predefinida a partir de la cual actuar.

5 Citado en SANCHEZ GUZMAN, I. R., op. cit., p. 136.
6§ EGUIZABAL, R., op. cit., p. 169.
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Asimismo, otro factor importantisimo en la evolucion del disefio publicitario es el relacio-
nado con la evolucidn de las técnicas. En esta etapa en la que nos encontramos, destaca funda-
mentalmente la cromolitografia, que “proporciond el recurso del color y de las méas imaginativas,
barrocas y apabullantes rotulaciones’. El empleo de ésta y otras técnicas en la publicidad pro-
voco el desarrollo de “un metalenguaje comunicacional mas alla de las simples palabras insertas
en un texto, codificando el mensaje mediante tipos distintos de letras, imagenes y composicio-
nes’™® que alcanzan su maxima expresion en los carteles que apareceran en afios posteriores.

Pero estas técnicas tienen una aplicacion limitada: los periddicos seguian siendo elabora-
dos en la imprenta, un sistema de impresion en relieve. La cromolitografia era un sistema de im-
presion en plano, por lo cual no era en absoluto habitual encontrar disefios litografiados o cromo-
litografiados en la prensa. No era algo imposible, pero si tremendamente costoso, porque suponia
realizar una impresion a parte del resto de las paginas.

De esta forma, en estos afios la publicidad en prensa va a seguir, basicamente, el camino ya
marcado, aunque con la incorporacion paulatina de cada vez mas ornamentos tipograficos e ilus-
traciones. Pero se desarrolla otra aplicacion muy interesante, y que si permitird la aplicacioén de
las técnicas litograficas: las hojas o tarjetas publicitarias. Estas eran pequefios anuncios, normal-
mente anénimos, que tenian tamafos variables, y normalmente eran impresas por ambas caras.
En la parte anterior, aparecia una ilustracion -con disefios variados, como ahora veremos- y por
la cara posterior aparecia la empresa o el producto que se anunciaba. Posiblemente, haya cierta
influencia de tarjetas inglesas pero, sobre todo, francesas y catalanas. En cualquier caso, ofrecia
unas posibilidades creativas enormes lo que las hacia “muy atractivas para los comerciantes, ex-
perimentando “un auge extraordinario™. Los anuncios quedaban a su gusto, no al del editor del
periddico, y resultaban muy versatiles”?. De alguna forma, son el antecedente del anuncio mo-

derno.

TEGUIZABAL, R., “La revolucion del consumo” en Consumo, publicidad y cultura. Sevilla, Maecei, 2003, p. 53.
8 EGUIZABAL, R., op. cit., p. 118.
9 SATUE, E., El disefio grdfico en Espaiia... op. cit., p. 274.
10 EGUIZABAL, R., op. cit., p. 101.
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Arriba, tarjetas publicitarias francesas. Abajo, tarjetas publicitarias de chocolates Amatller (Barcelona)

Algunas de estas tarjetas presentan disefios similares a los que ya encontramos en el papel
de carta: un logotipo muy decorado, con la descripcion de la actividad de la empresa, y la direc-
cioén o el nombre del representante. Normalmente estas tarjetas que no incorporan ilustraciones
solian ser litografias, no cromolitografias, y en ellas encontramos los mismos problemas relati-
vos a la marca -0 a la ausencia de un criterio estable para la marca- que ya hemos tratado ante-
riormente. Parece que era habitual que se realizaran este tipo de tarjetas también en otros idio-
mas, como el ejemplo de la realizada por Francisco Berrocal para Arias Hermanos, en francés.
En ellas, no aparece la direccion de la empresa, sino un “Représentés par” de manera que lo 16-
gico es que, al tiempo que se exportaba el producto, se enviaran también estas tarjetas para uso

de los que llevaban la representacion de la marca.
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Tarjetas publicitarias con disefios similares a las cabeceras de carta

Otras incorporan algunos textos mas publicitarios, como la fabrica de chocolates de Enri-
que Sanchez Garcia, que afirmaba que estaba “movida & vapor con los ultimos adelantos”. Pare-
ce que los adelantos técnicos con los que contara una empresa era un argumento de peso durante
estos afos, porque no resulta extrafio encontrar referencias en este sentido en otros anuncios de
los mas variados productos. También era habitual decir -aunque fuera ficticio, como ya vimos en
el disefio de identidad- que el ferrocarril pasaba por la misma fabrica. En cualquier caso, mante-
nian los criterios ya mencionados que tenian muchas similitudes con las cartas, incluso incorpo-
rando las medallas obtenidas por premios al mérito como en aquéllas, en disefios, algunos, de
estilo decimononico.

Cuando incorporaban ilustraciones, habia criterios muy variables. En ocasiones, presenta-
ban escenas relativas al producto, como la perfumeria inglesa Santos en la que aparece una dama
de clase alta maquillandose frente al tocador, en un ambiente muy “inglés™!. Ademas, se mues-
tra el producto, o mas bien una serie de productos de perfumeria, aunque no se distingue ninguno

en particular.

Il En este punto habria que recordar algo que se comentard mas adelante, en concreto en la parte relativa al cartel,
sobre las criticas que recibia parte de la burguesia de Malaga por su excesiva “britanizacion”.
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Tarjeta publicitaria de la perfumeria Santos

Pero mostrar el producto no era lo mas habitual, aunque fuera uno de los recursos emplea-
dos. En muchas ocasiones, las ilustraciones no tenian relacion alguna con el producto anunciado,
sino que eran algo decorativo, artistico: lo importante es que fueran “bonitas” para el publico o
que presentaran un tema de su interés, pero carecian de un mensaje publicitario puro. De esta
manera, la gente las guardaba o incluso llegaba a coleccionarlas. Por ejemplo, la marca Singer,
de maquinas de coser, realiza una serie en la que presenta escenas de toreo, en las que incorpora-
ba el retrato de algtn torero conocido -que eran las verdaderas estrellas de la época-. En el rever-
so, se reservaba una mitad del espacio para contar la biografia del retratado, y la otra mitad era
para el texto publicitario (“Las maquinas de coser Singer son indiscutiblemente las mas popula-
res”), precios y datos del distribuidor de las maquinas.

Se podria pensar que era un intento de asociar el producto a unos determinados valores,
pero mas que eso parece que lo que primaba era el interés que podia tener para el consumidor, ya
fuera por el tema o por su valor artistico, que de esta forma se quedaba con unas estampas en las

que aparecia la marca anunciada. En el texto que aparece en el reverso en ningiin momento se
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trata de establecer algun tipo relacion entre el torero -por su valentia, espafiolismo o cualquier
otro asunto- y la marca, entre otras cosas porque era €¢sa una practica inédita todavia.

El Anis de la O también empleaba un recurso similar en unas estampas en las que se mues-
tra una figura femenina, vestida de maja, que aparecia cubriéndose parte del rostro con un abani-
co. Como se ve, si lo que se pretendia era representar temas del agrado del consumidor, es muy
frecuente encontrar los asuntos populares, costumbristas, pintorescos, que estaban de moda en la
época y que en otros campos ya se han ido comentando. Pero también se recurre a ilustraciones
mas comicas, como las que utiliza La Filipina, un establecimiento en el que se podia encontrar
desde cafés y chocolates, hasta bujias estearicas o perfumeria. De cualquier manera, unas y otras

tenian el mismo proposito: gustar al publico.

Tarjetas publicitarias de las maquinas de coser Singer, Anis de la O y La Filipina

El no tener una estrategia definida de marca hacia que un mismo producto realizara dise-
fos publicitarios muy distintos unos de otros, sin una aparente conexion, ni tematica ni estilisti-
ca. Esto le ocurria a Singer, que igual presentaba a un torero, que a una pareja de clase acomoda-
da. En este ultimo ejemplo, parece que hay un planteamiento publicitario més elaborado: la ilus-
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MENU SALIR

tracion -en un curioso anuncio dentro del anuncio- nos presenta a esta pareja -el target mas claro
de la marca- que interrumpe su paseo para leer un cartel en el que se anuncian las maquinas de
coser Singer. En el reverso, un titular: “Ya no se cose 4 mano” que se explica a continuacién con
varios argumentos. La parte trasera de estas tarjetas publicitarias solia contener solo texto, por lo
que el juego tipografico era el unico recurso. Para jerarquizar los mensajes, se recurria a diferen-
ciar los textos tanto por el cuerpo de letra, como por el uso de maytsculas, minisculas o negri-
tas, y el empleo de distintas familias. Las pocas ilustraciones que se pueden encontrar son tam-

bién tipograficas.
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Tarjeta publicitaria de las maquinas de coser Singer

Una de las empresas que mas publicidad realiza es La Riojana, una marca de chocolates.
En sus trabajos publicitarios encontramos lo mismo que hemos venido comentando, es decir la
ausencia de una linea concreta. Por una lado, encontramos ese tipo de ilustraciones en las que lo
importante era el valor estético que pudiera tener para el consumidor -aparecen por ejemplo pa-
tos y otros animales-; de hecho estaban numeradas de modo que eran como coleccionables. Po-
siblemente estas tarjetas fueran algo posteriores, ya que incorporan un motivo de aire modernis-
ta. En el reverso, s6lo aparecia la marca y la direccidn, sin ningtn otro texto publicitario.

Pero también La Riojana realiza anuncios mas elaborados. Guardan ciertas similitudes con

los anuncios de otra marca de chocolates, los barceloneses Amatller, que recurrieron, entre otros,
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al reconocido artista Apeles Mestres!? para realizar “anuncios selectos™?3. Chocolates Amatller
utiliza a nifios en su publicidad, el mismo recurso que emplea La Riojana, que presenta a unos
nifos consumiendo el producto. En estos anuncios, por detras, si que aparece un texto mas publi-

citario: “Los Chocolates de La Riojana son superiores todos”.
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Tarjetas publicitarias de los chocolates La Riojana

Los chocolates La Riojana llevan a cabo diferentes acciones publicitarias. Cada una de
ellas, como ya hemos comentado, con unos criterios y una linea completamente distinta al resto,
pero muy interesantes, de cualquier modo. Una de esas estrategias fue la de regalar “a los con-
sumidores de los productos de esta fabrica” un cuidado almanaque. La empresa afirmaba:
“Agradecidos al publico por el considerable aumento que venimos notando cada afio en el con-
sumo de los productos de nuestra fabricacion, hemos hecho tirar este almanaque, sin atender al
sacrificio que pueda representarnos, y como prueba de nuestro reconocimiento, seguros de que
nuestros favorecedores aceptardn con gusto este pequeiio obsequio, ademas de las pruebas que
constantemente procuramos darles con las mejoras de nuestros productos”.

Una idea, la del almanaque, que suponia un planteamiento poco comun en las fechas en las

que todavia nos encontramos. El diseflo, de Pérez y Berrocal, era completamente diferente a los

12 “Apeles Mestres (1854-1936) fue uno de los mas importantes dibujantes e ilustradores del esplendoroso final de
siglo barcelonés. Realizé unos 40.000 dibujos, entre los que habia también anuncios publicitarios. Fue a la vez escri-
tor musico, poeta y dramaturgo de éxito popular, ademas de un amante del arte del comic, que en esas fechas pene-
traba en Espafia desde el centro de Europa.

13 SATUE, E., El disefio grdfico en Espaiia... op. cit., p. 233.
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anuncios que la misma empresa realizaba, muy propio de los afios en que se hace, con tipografias

romanas muy ornamentadas, y gran cantidad de elementos decorativos en la composicion, sobre

todo motivos florales.
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Almanaque del afio 1880 de La Riojana, y folleto publicitario de J. Ruiz & C°

Otra pieza grafica muy utilizada a partir de esta época seran los folletos publicitarios. Estos

folletos suelen estar muy cuidados, tanto en el disefio como en el acabado, aunque no tengan un
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disefio muy diferenciado respecto de otras aplicaciones. De hecho, al principio, al menos en los
tirados por empresas dedicadas al vino y los licores, las portadas presentan un gran parecido a las
etiquetas disefiadas para las botellas. Solian ser dipticos de distintos tamafos, aunque también
habia otros formatos, y de alguna manera eran una herramienta de venta directa porque a través
de ellos se podian hacer los pedidos del producto en cuestion.

En el interior, lo normal es encontrar una lista de precios con los articulos que la empresa
vendia. Al principio, estas listas son casi exclusivamente tipograficas, muy cuidadosamente dise-
fladas eso si. Muchos de ellos eran mas informativos que publicitarios, en el sentido que la in-

formacion que incluia era la relativa a los precios, a la forma de realizar los pedidos y poco maés.
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Folleto publicitario del Anis del Globo

La venta ambulante era algo cotidiano en las calles de Malaga, de todo tipo de productos y,
entre ellos, los medicinales que remediaban todo tipo de dolencias. En ese contexto, “llegaron a
proliferar en Mdlaga a finales de siglo una serie de dentistas callejeros, también dedicados a la
venta de productos farmacéuticos de procedencia dudosa”!4, y que provocan algunas quejas ante
las autoridades que acaban retirdndoles los permisos. Es dificil saber si estos también recurrian a
algin tipo de publicidad, pero al menos quedo constancia de esta actividad a través de una sim-

patica ilustracioén de uno de estos sacamuelas callejeros.

14 ALBUERA GUIRNALDOS, A., op. cit., p. 9.
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El disefio publicitario va entrando, poco a poco, en el periodo en el que alcanza “su maximo es-
plendor y se implanta en las sociedades con un grado de capitalismo avanzado demostrando su
potencia persuasiva”!3. Pero tardara todavia unos afios en llegar a ese punto, y mientras tanto se
mantendran, basicamente, las practicas que ya se venian empleando.

Los anuncios en prensa son reclamos grandilocuentes y llenos de alabanzas hacia el pro-
ducto anunciado, convirtiéndose en el estilo redaccional mas habitual: “Pedid Cofiac Argudo -
Que es el mejor”, “Suchard - El Rey de los Chocolates y Cacaos”, “Creme Simon - La crema de
las cremas”, “Almacenes de calzado La Inglesa - Los modelos més finos, elegantes y de mas alta
novedad”, etc. Pero también la publicidad, en parte, era “meramente insistente y machacona”'®,
en la que los recursos empleados giraban principalmente alrededor de la repeticion, como el
anuncio aparecido en La Union Ilustrada, de la tintoreria La Flor de Oro, en el que el nombre del

establecimiento aparece ni mas ni menos que doce veces.
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Anuncio en La Union llustrada (1915) arriba izqda. Abajo izqda., anuncio publicitario insertado bajo la cabecera

de EIl Popular (1909) . A la derecha, anuncio a pagina completa en La Union Ilustrada (1915)

15 SANCHEZ GUZMAN, J. R., op. cit., p. 141.
16 EGUIZABAL, R., op. cit., p. 211.
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Graficamente, el anuncio va abandonando paulatinamente la limitada estructura de colum-

nas -por ejemplo, se insertan anuncios debajo mismo de la cabecera del periddico-, se permiten

mayores libertades en el uso tipografico, y se convierte en algo mas o menos habitual encontrar

anuncios a pagina completa. Las nuevas técnicas fotomecanicas permiten incorporar ilustracio-

nes mas elaboradas que los limitados grabados o xilografias que hasta ahora se utilizaban, de

modo que la imagen cobra una mayor importancia en el disefo. El uso creativo de la imagen ira

ligado a la evolucion de la propia publicidad, asi que al principio las imagenes que se utilizan

seran los propios productos o el establecimiento, es decir, imagenes de una creatividad muy limi-

tada.
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Anuncios publicados en La Union llustrada de 1909 y 1915.

La préctica publicitaria local se verd influenciada por anuncios realizados fuera de Malaga

-de productos nacionales o internacionales- que cada vez mas se publican en los periddicos loca-

les. Algunos de ellos estaban realizados por “los mas populares artistas, ilustradores y humoristas

graficos”, e inevitablemente traen nuevos aires creativos a la ciudad. Posiblemente, estos anun-

cios no realizados en Mdlaga llegaran aqui a través de las primeras agencias publicitarias que se
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van creando en Espafa!’. En Malaga no tenemos constancia precisa del afio de creacion de la
primera agencia de publicidad, pero debi6 de ser en la segunda década del siglo XX cuando sur-
gen las primeras, como la de Emilio Crovetto, que tenia el “concesionario exclusivo para la fija-
cion de anuncios en el Balneario de Ntra. Sra. del Carmen”. Aparecen también numerosos pro-
ductos desarrollados a partir de los adelantos técnicos, asi como productos farmacéuticos y mila-
grosos -como la Crema de Belleza Otero-, “la inica que hace a las mujeres mas bonitas” y que
promete en treinta dias un “seno desarrollado mas redondo, mas fuerte, un pecho, en suma, ideal

y perfecto”- y que ocuparan gran parte del espacio publicitario.
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A la izquierda, anuncio a pagina completa en La Union llustrada (1915). Abajo dcha., anuncio de una agencia

de publicidad malaguefia en E/ Regional (1916)

A pesar de los cambios producidos, sobre todo por la incorporacion de las técnicas fotome-
canicas a la prensa, la calidad de la imagen y el poder incorporar color a los disefios, permiten
que la cromolitografia y los pequefios impresos comerciales sigan teniendo una presencia nota-

ble. La calle se convierte en un escenario de consumo a medida que se extiende la costumbre del

17 Aunque en paises como EEUU o Francia las primeras agencias de publicidad son anteriores, en Espafia “la prime-
ra agencia de gestion de anuncios” fue Roldos y Cia. fundada en 1857 en Barcelona. “Gracias a ellas, pronto se per-
cibié una importante mejora en el aspecto grafico y compositivo de los pequefios anuncios”. SATUE, E., El diseiio
grafico en Espana... op. cit., pp. 232-233.
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paseo por las zonas donde se sitiian los cafés, los teatros, las tiendas y almacenes, que muestran
sus productos a través de grandes escaparates. El cartel -que lo tratamos en un apartado especifi-
co- vive su época dorada en estos afios, y aparecen sistemas anunciadores nuevos como los
“kioscos y aparatos anunciadores” de R. Alcald. Buena muestra de esto, la encontramos en una
cronica de la época, de un periodista de Blanco y Negro que visité la ciudad, y que decia: “En
los techos de los tranvias, en los candelabros del alumbrado publico, en los estancos y por todas
las esquinas veiamos una hoja de afeitar entre las garras de un ledn de roja melena, en las manos
suaves de una mujer con traza de Venus, sobre la falda de una bella marusifia, ante el carcaj de
flechas de una intrépida Diana o junto al castellano puro recostado sobre las murallas avile-
fias”!8. Hacia referencia a la serie de anuncios que una empresa de fabricacion de hojas de afeitar
tenia repartidos por toda la ciudad -algunos de los cuales mostramos mas adelante-. Por otro la-
do, también se elaboran acciones publicitarias distintas de lo que se venia haciendo, como la de
un vino que ofrece 1000 pesetas “al que pruebe no hallarse fabricado con los mejores vinos de

este campo”.

Promocion publicitaria de una marca de vinos

Los folletos publicitarios que ya vimos en la anterior etapa se siguen utilizando, aunque se
entiende que el uso de imagenes los hace mas atractivos. Es decir, siguen teniendo una funcioén
similar, pero el interior -que antes era casi exclusivamente tipografico- es disefiado mas cuidado-
samente incorporando imagenes de los productos. El mensaje publicitario, y con ¢l también el
disefio, va evolucionando y, algunas empresas, como El Fénix Austriaco, dedicada a los seguros,
en un folleto disefiado por R. Alcald, emplean ya un lenguaje publicitario muy directo, y que en-
caja en el tipo de publicidad que estd llegando. En la portada, bajo la tierna ilustracion de una

madre con su hija pequefia, se lee: “La nifia ain no piensa en casarse; pero sus padres prudentes

18<“Venus... Maruxa...” en Blanco y Negro, Madrid, niimero 2170, 15 de enero de 1933.
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y previsores no dejan de preocuparse de su porvenir”’. Mensaje -o golpe, mas bien- directo a la
conciencia de los padres. En el interior, se exponian cuatro razones por las que el cliente no po-
dia dejar de contratar el seguro, denominado “La Paternal Previsiéon”. En la contraportada, ro-

deado por una orla tipografica, se ilustraba un caso concreto a través de un ejemplo.
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Folletos publicitarios de los seguros El Fénix Austriaco, y de Alarcon (exportadores de vinos)

Jiménez & Lamothe es una de las empresas que desarrolla una actividad publicitaria mas
intensa. Elabora folletos publicitarios pero también anuncios, algunos de los cuales estan escritos
en inglés. Posiblemente estos anuncios se enviaban a los paises a los que se exportaba el produc-
to, y se utilizaban en el interior de los propios comercios, como reclamo para el cliente que se

disponia a comprar. Un “Try it”!? era el Gltimo intento de convencer al consumidor para que pro-

19 “Priiebelo”, en su traduccion al espaiiol.
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bara ése y no otro brandy. En la publicidad que se utilizaba aqui solian presentar a personajes de
clase alta, dandys y gente de la belle epoque, consumiendo el famoso brandy, o personas del ser-
vicio doméstico?® de aquellos, convirtiéndose en una de las pocas marcas que mantienen una

imagen y un concepto mas o menos reconocibles.
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A la izquierda, cartel publicitario de Jiménez & Lamothe. A la derecha, folleto publicitario.

Las técnicas fotomecénicas se incorporan también a los anuncios. En general ocurre como
en la prensa, que la creatividad al principio es escasa, sin embargo estos impresos comerciales
iran elaborando cada vez mas el mensaje publicitario y adaptando la imagen al mismo, dejando
atras ya los afios en los que primaba la belleza estética o el interés que pudiera tener el consumi-
dor sobre el asunto ilustrado -toros, etc.-. La Lecheria Malaguefia, por ejemplo, realiza una com-
posicidén que se mantiene en varios anuncios -y que recuerda a los disefios de identidad de los
que ya hemos hablado-, en la que reserva un espacio para la fotografia, que si va cambiando.
Como decimos, la creatividad va creciendo, y una buena muestra de ello la encontramos en el
anuncio de las navajas de afeitar La Giralda, que muestra a tres personajes -representantes de las
fuerzas vivas de la ciudad- que se afeitan el uno al otro. La relacion entre el mensaje ““;Quiere V.
estar bien afeitado? jUse la navaja marca GIRALDA!”- y la imagen no estd muy clara, pero a

buen seguro que llam¢ la atencion de los consumidores.

20 Ver el capitulo dedicado al cartel comercial, en donde aparece un cartel de Jiménez & Lamothe.
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Tarjetas publicitarias en las que se incorporan las técnicas fotomecéanicas

A medida que avanza el siglo XX, la publicidad busca en la psicologia la explicacion a las
conductas del consumidor, creando las primeras bases cientificas de este campo. Se van desarro-
llando diferentes teorias, que se van sustituyendo una a la otra: la “instintivista macdougallia-
na’?!, la behaviorista?> o la psicologia compartimentada?®, que di6 lugar a las famosas siglas
A.LLD.A. (atencion, interés, deseo, adquisicion) son aplicadas a la publicidad. En Espafia, Pedro

Prat Gaballi fue el que tuvo una labor tedrica mds intensa, publicando, entre otros titulos, “Una

21 Esta teoria explica la conducta del consumidor en términos de instintos y entiende que, para que la publicidad sea
eficaz, debe conectar lo anunciado con algunas de esas predisposiciones congénitas a la accion. Se desarrollé entre
finales del XIX y principios de la década de 1920.

22 Teoria elaborada en los afios veinte, que se basaba en la relacion estimulo-respuesta y veia al consumidor como un
sujeto pasivo susceptible de ser condicionado por el aprendizaje de ciertos habitos. Dio lugar a una publicidad ma-
chacona y repetitiva.

23 Esta teoria defendia que un buen anuncio debia, sucesivamente, atraer la atencion, suscitar el interés, despertar el
deseo y provocar la adquisicion.

396



nueva técnica: la publicidad cientifica” en 1915, que influyé notablemente en la practica publici-
taria espafiola.

En Malaga, sabemos?* que los dibujantes y disefiadores utilizan manuales de publicidad
como, por ejemplo, “La técnica de la publicidad” del francés O. J. Gerin. En €I, se plantean los
nuevos modos de hacer publicidad que, apoyada en la psicologia, se define como “mads un pro-
cedimiento de sugestion que de persuasion’??. El autor rechaza el uso de “la afirmacion no since-
ra”, y afirma que “la publicidad sufre una evolucion cuyo término serd éste: por manifestaciones
artisticas de orden visual se intenta cautivar la atencion, se induce al transetinte a mirar, a escu-
char. Luego interviene la accidon sugestiva que, por razonamientos completos, conduce, sin tro-
piezo ni reaccidn, al publico a que compre”.

En estos manuales, por tanto, la sugestion —’hay sugestion cada vez que el cerebro humano
acepta una cosa, un hecho o una proposicion, con un trabajo minimo de reflexiéon”— es un ele-
mento fundamental a la hora de transmitir el mensaje, y siempre teniendo en cuenta “que al ce-
rebro humano le gusta la simplificacion, si no es perezoso: por lo cual, vamos a llegar a ¢l con un
razonamiento ya preparado”. Ademads, es muy interesante otras cosas que propone: “la utiliza-
cion de los grandes y nobles sentimientos humanos, cuando es posible su asociacion a la cosa
vendida”; la redaccion de una proposicion original, concisa, sin literatura y entusiasta; ademas,
aconseja que “toda afirmacion debe ser repetida varias veces”. Por ultimo, nos parece necesario
también destacar la importancia que se concede a la mujer: “Sea cual fuere la proposicion, salvo
solamente las cosas destinadas a la explotacion comercial o industrial, no debéis perder de vista
el elemento femenino. La mujer, cuando no compra en persona, influye en las compras, y ningu-
na proposicion tiene seguro €xito si no cuenta con la aprobacion femenina. Por consiguiente,
siempre que sea posible, haced alusion a la mujer. Impresionadla, tanto en sus deseos como en
sus sentimientos, y tanto mediante la representacion objetiva como mediante el texto”.

Con estos manuales y con la observacion de la publicidad que llega de fuera, en Malaga se
va creando un nuevo estilo, tanto conceptual como grafico, que va a ser mas conciso, directo y
sincero, con grandes titulares y esloganes, y sin las hipérboles que habian dominado hasta ahora
la publicidad. El producto anunciado aparece en la mayoria de los anuncios, que buscan argu-

mentos de venta que los diferencien -dejando muy atras ya aquél “en tal calle y en tal numero se

24 Al menos tenemos constancia de que en los afios 20 se vendia en la Libreria Rivas, de la ciudad, el manual de O.
J. Gérin.

25 Las citas entrecomilladas estén recogidas de GERIN, O. J., La técnica de la publicidad. Barcelona, Labor, 1929.
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vende tal cosa‘“- y se utilizan variados recursos retoricos como la metafora (“Suave como mano
de mujer”), la aliteracion (“Anti-diarreico, Anti-carencial. Anti-infeccioso”), etc.

Uno de los mejores ejemplos es el anuncio realizado por Jiménez Niebla?® -que firmaba
con el nombre de Ximen- para las cuchillas Venus. Como comentdbamos anteriormente, la em-
presa que fabricaba las cuchillas desarroll6 una intensa labor publicitaria, contratando a los me-

jores disefiadores para que realizaran sus anuncios.
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Tarjetas publicitarias de las primeras décadas de siglo. Abajo dcha., anuncio realizado por Jiménez Niebla

26 M4s informacion sobre el director artistico Graficas Alcala en el capitulo dedicado a los litdgrafos.
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Anuncios publicitarios con influencias Art Deco, donde aparece el nuevo modelo de mujer garconne

Asimismo, las nuevas tendencias, como el Art Decd, también se dejan notar en disefios de
formas mas geométricas, tanto en las tipografias como en el resto de elementos, y reduccidon en
el uso de colores. Especialmente evidente es esa influencia en el anuncio de Lopez Hermanos
para su Bombon Cocktail, en donde las tipografias son claras reducciones de las formas geomé-
tricas basicas. También la influencia de “los locos afos veinte”, con el nuevo modelo de mujer
que se impone -reforzado por los logros que iban consiguiendo-, el novedoso, seductor y sensual
estilo garconne y las nuevas pautas estéticas de la época, también aparecen en la publicidad. El
pequefio abanico que una empresa malaguefia de Optica y material fotografico, Eloy Entramba-

saguas, tenia como objeto promocional, representa de la mejor manera este nuevo modelo de
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mujer del que hablamos, y que conecta directamente con la estética que el afamado Rafael de

Penagos desarrollaba por esos afios en Madrid, con gran éxito.

Pieza publicitaria de la empresa malaguena de optica y material fotografico Eloy Entrambasaguas

No sabemos si influenciado perversamente por las teorias psicologicas aplicadas a la pu-
blicidad, el caso del taller de toneleria de Alfonso Pérez Martin es llamativo, por cuanto sus

mensajes son ataques frontales al consumidor. Especialmente claro resulta en un anuncio publi-
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cado en el afio 1926, en el que directamente pregunta al lector: “;Es Ud. tonto?”. A continuacion,
prosigue: “;No? Entonces, por qué sigue usted comprando barriles a precios elevados, cuando se
pueden comprar los mejores envases y mas baratos de Alfonso Pérez Martin”. El cierre del anun-
cio sigue en la misma linea: “si usted no lo hace, ;Vd. es tonto!”.

En otro anuncio del mismo afio, abria diciendo: “jjjFelices Pascuas!!! jYa lo creo! Porque
he ahorrado dinero para divertir a toda la familia. ;Coémo? Pues muy sencillamente. En vez de
seguir pagando precios exagerados por barriles que necesito para mi negocio, los he comprado
(...) en los talleres de toneleria de Alfonso Pérez Martin. Ya puedo estar contento y ustedes tam-
bién si quieren. Y si no quieren, no hay que quejarse que los tiempos son malos y que no hay di-
nero”. Afortunadamente para la estima del consumidor, no fue esta la forma mayoritaria de hacer

anuncios, sino la que entendia que la sugestion no se conseguia por estos medios, sino por otros

oES VD. TONT(?

(ol Entontes, por gl sigoe osted
comprando barriles & pr
visiod, Cudfido ic pocdem comprar
los meiores FATaRES ¥ miAs bararod de

Alfonso Pérez Martin

TALLER DE TOMELERIA - Fuswreciois, 3
Com otraz dos o tres mi pesdtas
par &l M pebdii Bacrr msichas
codhi Padienibo aborrar esls wuma,
il usied mo lo hace,

\VD. ES TONTO!

mas sutiles.

ciod  ele-

iiiFELICES PASCUAS!!!

Wi ke crval Porsion b abie fad
o pard dnerrite oy |a lamilia

(FRACASO ENORME!  iw i FORTUNA

LA RUINA

EL HOMAST K8 FRENINION S

EXITO INMENSO!

Wi s puris o gl gands mads

r fiajrrddm sor hartiles qoor necerss
wrgera b guirn pe ceSde las pErraa R T PR S — Bl 6 DD MR, A A AR L
firidlan P — ¥ O FRDCGARE WejeF B a4 precios

100 Céntimbg -= 1 Pesela
"l“IEH!-EI..lEl BIENIE
Vil ik i e bl Bua
‘-.I.IHHTH.I.‘.I.EI.HW

Alfonso Pérez Martin
FUEMTECALAS, & 1 AALAGA
Calldsd ieenparnids - Beleotién wariads

¥ mEF sdenimibbineile
#8 s Tallcird de Tosaleria s

Alfonsc Pérez Martin
H_H'I:I'I:H-I..M.l archal) ;| AALARIA

Ean Larorables g lap marleran im

piridan y 28] jan o b AL R e
B TALLHE® S DE TOMBELEEIA o

Alfonso FPeérez Marlin
CALLE FUBHTECALLAS, W § (FLECHEL]

Barrey & Ladas olawes 7 omsfion
Cans rurmisddids jar . cammms
Barn mis wpertasics, §oper b
THETSN COLONT OAZRTTES,

1n by prenba mujar gea LA BEXFERIENCIAY

Anuncios publicitarios de Alfonso Pérez Martin, taller de toleneria
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Seria preciso aqui hacer referencia al disefo de los sellos, realizados principalmente por R.
Alcala. Aunque no sea estrictamente disefio publicitario, al ser piezas graficas que, a través de la
correspondencia, se van a ver fuera de la ciudad, se aprovecha ese formato para hacer promocion
tanto de acontecimientos, la Semana Santa, como de los grandes hoteles, el Real Hotel Principe
de Asturias. Incluso, se promociona la propia ciudad a través de la imagen estereotipada de la
mujer tipica, con su manton y el pelo tocado con flores, que sostiene un gran termometro delante
de una vista de la ciudad, que es definida como “Ciudad de Invierno”. Durante esta época, Mala-
ga era publicitada, tanto en el resto del pais como en el extranjero, como una ciudad ideal por sus
condiciones climaticas para pasar el invierno, en un intento por convertirla en la Niza espafiola.
De hecho, gran parte del turismo que aqui venia, sobre todo extranjeros, lo hacia durante esa
época del afno. Los disenos son, muchos de ellos, reducciones de grandes carteles, adaptados a

ese pequeio formato y, por tanto, mantienen los principios que ya hemos comentado en la parte

correspondiente.
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Sellos disefiados por Alcala, para promocionar la Semana Santa de Malaga,

la propia ciudad y el Hotel Principe de Asturias
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La publicidad es una de las disciplinas que mas evoluciona durante los afios que comprende este
estudio, y Mdlaga no es ajena a ese proceso. Algunos de los avances, fundamentalmente en lo
que se refiere a conceptos persuasivos, van llegando con algunos afios de retraso desde EEUU,
Inglaterra o Francia. Como bien apunta Raul Eguizabal, “parece logico que fuese alli donde la
industrializacion habia alcanzado un grado més elevado, donde se originase también la reflexion
sobre la publicidad que venia desenvolviéndose de una forma intuitiva e improvisada™’. Sin
embargo, aunque no fuera centro de la reflexion publicitaria, la actividad en nuestra ciudad se va
uniendo a las tendencias que se van desarrollando fuera.

Posiblemente, uno de los factores que influyd en ese pequetio desfase es que aqui no hu-
biera un niimero suficiente de marcas fuertes, y con conciencia de tal, que fueran tirando del ca-
rro de la actividad publicitaria. Por otro lado, las agencias de publicidad, que en otros paises eran
responsables de buena parte de los progresos en este campo, tardan algunos afios en llegar a Ma-
laga y, cuando lo hacen, estin mas dedicadas a la gestion de espacios que a la propia comunica-
cion.

De cualquier manera, en Malaga, tras los afos en los que los que se anunciaban eran exclu-
sivamente particulares, se pasa en poco tiempo de una publicidad en la que, basicamente, no hay
mas que una descripcion de lo que se anuncia y el lugar donde encontrarlo, a otra publicidad que
elabora algo mas el mensaje, con reclamos grandilocuentes. En prensa, estos dos tipos de mensa-
je se mantendran durante mucho tiempo, pero también se verdn, poco a poco, anuncios en los
que aparece la promesa como argumento de venta. Seran, en muchas ocasiones, anuncios de pro-
ductos de fuera de Malaga y, por tanto, realizados también fuera, con una concepcidon mas inno-
vadora del disefio publicitario, y que poco a poco acabaran influyendo en la publicidad local.
Posteriormente, se veran anuncios en los que se emplean las emociones, como en el ejemplo de
El Fénix Austriaco que veiamos en paginas anteriores. Serd la época en la que la publicidad bus-
ca en la psicologia unas bases teoricas sobre las que crear el mensaje, y que aqui llegan también
con cierto retraso, a través de manuales extranjeros como el Manual de Publicidad, de O. J. Gue-
rin, ya comentado. Asimismo, la imagen seré utilizada, paulatinamente, con una carga semantica
que antes no tenia, principalmente en los pequefios impresos publicitarios.

Dichos impresos, por su formato, permiten emplear tanto la litografia como la cromolito-

grafia, de manera que la imagen va a tener mas importancia que en la mayoria de los anuncios en

27 EGUIZABAL, R., op. cit., p. 225.
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prensa. Al principio, serdn imagenes sin relacion con el producto o con el mensaje, y cuya fun-
cién no es mas que la de atraer la atencion del consumidor por la belleza o el interés de la ilus-
tracion. Poco a poco, la imagen estard mas ligada al producto y complementard el sentido del
mensaje.

Esos impresos seran uno de los formatos mas empleados por la publicidad de la época. En
prensa, de ocupar la primera pagina, pasaran a la “cuarta plana”, aunque irdn ganando terreno,
abandonando la estricta columna, para ocupar paginas completas y nuevos espacios. Ademas, los
folletos publicitarios seran otro de los formatos mas utilizados.

La evolucion del mensaje también se reflejard en la grafica. Al principio, ésta estard muy
ligada a las corrientes predominantes en la ilustracion. Posteriormente, dos seran los estilos que
principalmente aparezcan en el disefio publicitario: un Modernismo, reflejado sobre todo en orlas
tipograficas de formas onduladas y sinuosas; y un Art Deco plasmado por ejemplo en la nueva
imagen de la mujer garconne, o en las tipografias de formas geométricas. El giro que da la Es-
cuela en estos ultimos afios de nuestro estudio, de la que cada vez salen mas disefiadores que pin-
tores, tiene su reflejo en el disefio publicitario, al estar realizado por profesionales mejor forma-

dos en la materia.
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Al principio de la presente investigacion, se plantearon una serie de objetivos, interconectados
con la metodologia y el marco tedrico, que nos permitieron abordar el objeto de estudio. La con-
secucion de dichos objetivos nos han permitido extraer una serie de conclusiones, que son las
que ahora exponemos.

El desarrollo del capitalismo junto con los avances técnicos y tecnologicos producidos por
la Revolucion Industrial crean una nueva sociedad, en la que se establecen unas nuevas relacio-
nes econdmicas y sociales, y en la que empieza a surgir una nueva cultura. Todo ello supondra el
contexto propicio para el nacimiento del disefio grafico, en la concepcion que de dicha actividad
tenemos actualmente. Malaga no es ajena a tales acontecimientos. Un fuerte desarrollo demogra-
fico y econdmico, sustentado en la intensa actividad comercial del puerto y en la agricultura, que
exporta grandes cantidades de vino, pasas, licores... crean una prosperidad que atrae a numerosos
extranjeros que ayudan a conformar una burguesia comercial muy dindmica y poderosa. Apare-
cen también industrias textiles, sidertrgicas, etc. que se incorporan como motores de la econo-
mia de la ciudad. Se dan, pues, las condiciones necesarias para que el proceso de industrializa-
cion de Malaga tenga éxito: una importante actividad comercial, capitales provenientes de esa
actividad y una burguesia activa y emprendedora, al tiempo que un nuevo modelo de produccion,
que deja de ser artesanal para pasar a ser industrial, con mejores técnicas, mayores fabricas y un
marcado caracter capitalista.

Los nuevos avances técnicos relativos a la impresion, la creciente conviccion de la necesi-
dad de llevar el arte a la industria y la creacion —ya a mediados de siglo— de una formacion re-
glada en una escuela, y no a través del deficiente aprendizaje en el taller, hacen el resto para que
el disefio grafico nazca en Malaga en las primeras décadas del siglo XIX. De esta forma, surge
con fuerza una herramienta de comunicacion social que crecera paralelamente a como lo hace en
otras importantes ciudades espafolas —aunque con ciertas peculiaridades— y que sera el reflejo de
algunos de los acontecimientos que tienen lugar en estos afios.

Malaga no serd foco de invencion de las nuevas técnicas, pero éstas llegardn a la ciudad

con prontitud, donde alcanzaran un importante desarrollo. La litografia, inventada en 1796 en
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Alemania pero que tarda algunos afios en perfeccionarse, es introducida en Malaga por Antonio
Maqueda sobre 1822, afios antes que en otras importantes ciudades cercanas como Cadiz (1825)
o Sevilla (1836). Sobre 1837, Engelmann patenta un sistema de cromolitografia, que también
tarda algunos afios en extenderse. En Malaga, en 1852 Antonio Ramirez ya realiza pruebas de

este nuevo método, que a partir de la década de los "60 tendra un desarrollo enorme en la ciudad.
En cuanto a las técnicas fotomecanicas, en 1852 Poitevin inventa un procedimiento que dara lu-
gar a la fotolitografia, al fotograbado, etc. La primera referencia que hay en Malaga es en la Ex-
posicion Retrospectiva de 1874, organizada por el Liceo, en donde se expone una reproduccion
fotolitografica de las tablas de bronce de la Lex Flavia. En cualquier caso, hasta la tltima década
del siglo no se empleard esta técnica de forma habitual.

El desarrollo que alcanzan en nuestra ciudad serd importante gracias a empresas y profe-
sionales que llevan dichas técnicas a un grado de perfeccion considerable: Mitjana o Maqueda
con la litografia; Fausto Mufioz o Alcala con la cromolitografia; Joaquin Gutiérrez con las técni-
cas fotomecanicas; o Lapeira con la impresion sobre lata. Algunos, como el caso de Joaquin Gu-
tiérrez, incluso escribiran manuales sobre alguna de esas técnicas.

Poco a poco, el diseio grafico se va configurando como un actividad industrial con un pe-
so importante dentro de la economia de la ciudad. Algunas de las casas litograficas, como Alcala,
llegarén a contar con varios cientos de empleados. Entre las empresas que desempefian su activi-
dad en Malaga, algunas alcanzaron una produccién y una calidad en los trabajos similar a las
mejores casas litograficas espafiolas, con las que incluso llegaron a colaborar realizando algunos
trabajos. También era frecuente que recibieran encargos desde otras ciudades del pais. En la dé-
cada de 1830, habia tinicamente cuatro pequeias empresas que eran atendidas basicamente por el
titular y algiin ayudante. El nlimero va creciendo hasta alcanzar las trece en la década de los "80,
a la vez que crecia también la propia envergadura de las empresas, que cada vez contaban con
mas empleados. En esos afios, una crisis econdmica, agravada por la plaga de filoxera, afecta al
comercio y a la industria de la ciudad, lo que repercute inevitablemente en las artes graficas. En
los ultimos afios del siglo XIX y principios del XX se produce un repunte, pero con la aparicion
de nuevas técnicas, el nimero de casas litograficas comienza un descenso paulatino.

La situacion de los profesionales, de los litdgrafos, camina paralela a las empresas. En
1842, s6lo dos se declaran litografos en los padrones municipales; en 1848 son ocho; y en 1850,
quince. La cifra va subiendo hasta los cuarenta y siete en 1861; sesenta y nueve en 1876; o se-

tenta y uno en 1880. De la misma manera que ocurre con las casas, el nimero de litografos des-
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ciende con la entrada de las nuevas técnicas. Eran trabajadores asalariados y cualificados, y con
conciencia de tal; de hecho, en 1920 hacen un huelga para reclamar mayores salarios, en la que
logran sus objetivos. En general, el perfil medio de los que se iniciaban era el de un joven de al-
rededor de 20 afios, de clase media-baja, hijo de jornalero, carpintero... S6lo Fausto Mufioz per-
tenecia a un status superior al ser hijo de un notario. Posteriormente, los que conseguian estable-
cer su propia empresa si alcanzaban una posicion econdmica y social superior. Algunos de los
profesionales del disefio grafico formaban parte de los circulos artisticos y literarios de la ciudad,
como Félix Nunez o F. Gutiérrez, que participaban en una de las mas famosas tertulias literarias,
junto a otros escritores, periodistas y artistas de la ciudad.

Antonio Chaman, Jos¢ Vallejo, Manuel Giménez, Miguel Ramirez, Emilio de la Cerda, Fé-
lix Nufiez o Jiménez Niebla, entre otros, destacaron no solo a escala local, sino también nacional,
por la calidad de sus trabajos. Ademas de los litografos, algunos de los méas afamados pintores de
la ciudad, en donde habia una importante escuela pictorica, realizaron incursiones, mas o menos
estables, en el disefio grafico. Fundamentalmente, se dedicaron al cartelismo, donde destacaron
Martinez de la Vega, Vivo, Ponce... pero, sobre todos, sobresalio Enrique Jaraba, que disefnd
magnificos carteles de fiestas y semana santa, ademas de otras piezas para los bailes del Liceo,
etc. Entre los litografos, habia un interesante grupo de profesionales extranjeros —Mark,
Neddermann, Schopel, Richter, Lehmann, etc.— que contribuyeron notablemente al desarrollo de
la litografia en Mélaga.

La Escuela de Bellas Artes —que tuvo distintas denominaciones a lo largo de los afios— jugd
un papel fundamental en el nacimiento y evolucion del disefio grafico en Mélaga. Por ella pasa-
ron algunos de los profesionales mas importantes —Alcald, Lapeira, J. Gutiérrez, Jiménez Niebla,
etc.— que tuvieron la oportunidad de acceder a una formacién que por primera vez salia de los
talleres para convertirse en una ensefianza reglada y profesional. Probablemente, en una relacion
de causa y consecuencia, la cada vez mas importante industria grafica de la ciudad demandaba
disefiadores mejor formados, encontrandolos en la Escuela.

La Escuela fue pionera en Espafia al ser la primera en crear los talleres de Artes Gréaficas,
lo que inevitablemente tenia que repercutir en la propia actividad profesional. En general, el per-
fil de los alumnos era el de un adolescente de unos 15 afios, sin oficio; o el del profesional de la
litografia o la fotografia que acudia al centro a perfeccionarse.

El disefio grafico se beneficido de pero también contribuy6 a provocar ciertos cambios en

los hébitos sociales, como por ejemplo la costumbre, que se pone de moda en esos afios, de deco-

407



MENU SALIR

rar los interiores de las viviendas con ilustraciones. De todos los campos de actuacion del disefio
grafico, posiblemente el que mas peso e importancia tuvo fue el disefio de producto o packaging,
debido al papel que la exportacion de productos como las pasas, el vino, los licores o el aceite de
oliva tenia en la economia de Malaga. No en vano, un sector que en un afio exportaba desde el
puerto de la ciudad 32 millones de kilos de vino, o 21 millones de kilos de pasas, necesitaba una
industria grafica fuerte que le acompanara, de la que salian auténticos envases de lujo. Pero otras
areas del disefio grafico, no solo el packaging, también tuvieron un importante desarrollo. El car-
tel, gracias a la contribucion de algunos de los méas afamados pintores de la ciudad alcanz¢ altas
cotas de calidad; también de difusion, como los carteles de semana santa, que a través de agen-
cias de publicidad eran distribuidos tanto por Espaiia como por el extranjero, para promocionar
dicho acontecimiento.

Asimismo, el disefio publicitario, en el que podrian incluirse los carteles comerciales, tuvo
una difusion importante por las calles de la ciudad, como muestra el articulo publicado en Blan-
co y Negro —y ya comentado a lo largo de la presente investigacion— en el que el periodista habla
de unos anuncios que aparecian “en los techos de los tranvias, en los candelabros del alumbrado
publico, en los estancos y por todas las esquinas”. El nuevo enfoque que desde principios de si-
glo recibe la ensefianza de la Escuela de Artes y Oficios da como resultado profesionales mejor
preparados para el disefio de carteles y anuncios. Posiblemente, el disefio publicitario es uno de
los campos que mas evolucionan en el periodo estudiado, pasando en pocos afios de los avisos de
particulares a anuncios con estrategias persuasivas muy elaboradas.

La ilustracion también tiene una importancia notable. Ilustracion religiosa, y en estampas
sueltas, sobre todo en los primeros afios, pero fundamentalmente ilustracion en publicaciones,
que conforme avanza el siglo XIX se va haciendo mas habitual, en donde destacaran algunos de
los artistas graficos mas importantes de nuestra ciudad. El disefio del ocio, por su parte, también
va ganado peso a medida que la propia sociedad puede permitirse dedicar mas tiempo al entrete-
nimiento —bailes, teatro, cine...—. El disefio de identidad sigue los pasos que dicha especialidad
va dando en otros lugares, pero todavia tardard algunos afios en alcanzar entidad como disciplina
autonoma.

El disefo grafico en Mdalaga cred en lineas generales un estilo propio, similar al de otras
ciudades espafiolas, pero distinto a otros estilos europeos. La imagen que los viajeros romanticos
habian creado como lo tipico de Espana —los bailes, la maja, el torero...— cal6 hondo. Varias ra-

zones contribuyeron a ello: por un lado, la mayoria de los productos iban destinados a su consu-
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mo en el extranjero, y por tanto se emplea esa imagen como reclamo para un consumidor fora-
neo que la encuentra exdtica y que, en definitiva, le gusta. Por otro lado, la burguesia malaguena,
quizads mas atrevida en los negocios, no era especialmente innovadora o arriesgada en asuntos
artisticos. De esta manera, tras los primeros afios en que el Romanticismo tuvo un peso impor-
tante, las sucesivas corrientes estilisticas —basicamente: Modernismo y Art Dec6; en absoluto las
Vanguardias— que iban apareciendo en Europa llegaban aqui y eran fagocitadas para adaptarse al
costumbrismo que impregnaba casi todas los campos. Asi, dicho costumbrismo se adornaba de
detalles modernistas o tipografias Art Deco, pero manteniendo su esencia espariola.

Sin embargo, en otras aplicaciones, dirigidas a otros publicos, si tienen esas corrientes una
presencia mas pura. Serian aplicaciones destinadas a publicos mas cultos —como las ilustraciones
de revistas literarias o artisticas— o0 a una burguesia que ansiaba parecerse a la burguesia extranje-
ral —como en la publicidad y los carteles comerciales—; también aplicaciones que por su natura-
leza empleaban otros medios —como la ilustracion en la prensa satirica—. Las aplicaciones que
iban destinadas al extranjero, a las clases mas populares o que encajaban mejor en esa imagen —
carteles de feria y fiestas, toros, etc.— hacian uso, casi exclusivo, del costumbrismo tan de moda
en esos afnos.

De alguna manera, el disefio grafico en Malaga colabor6 a crear una imagen de la nueva
sociedad que se estaba construyendo en esos afos, a la vez que fue el reflejo de otro tipo de
cambios —sociales, politicos, artisticos, tecnoldgicos, etc. Al tiempo, contribuy6 a sentar las bases
de la cultura moderna de la imagen por su abundancia, por su cotidianidad y por su omnipresen-

cia a través de los carteles, de los anuncios, de las ilustraciones o de los envases.

' A lo largo del presente trabajo ya se ha mencionado como a la burguesia malaguefia se le acusaba de estar britani-
zada.
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Guias de Malaga de los afios 1838, 1853, 1866, 1875, 1878, 1881, 1882, 1883, 1884, 1888,
1894, 1896, 1898, 1899, 1902, 1906, 1916, 1917, 1918, 1919, 1920, 1921, 1922, 1923, 1924,
1925, 1926, 1929, 1930.

Legajo 299. Lista de la contribucion territorial de 1852.

Legajo 503. Cuaderno de Padrones de 1830.

Legajo 505. Padron Municipal de 1825.

Legajo 1382. Seccion de Ornato.

Padrones municipales de los anos 1842, 1845, 1846, 1849, 1850, 1861, 1876, 1880, 1890, 1900,
1910, 1920-21 y 1930.

Registro de Matricula industrial de 1876.

Censo de Difuntos del afio 1850.

Sociedad Econdémica de Amigos del Pais. Sesion publica celebrada el 29 de Octubre de 1848.
Actas de Sesiones Capitulares del Ayuntamiento de Malaga. Tomos de los afios 1837, 1838 y
1839.

Lista de subditos franceses residentes en Malaga, 9-12-1863. 10-C-152.

Cajas 147, 174, 254 y 336.

Libro Mayor de la Casa titulada en este comercio de Santamaria y Krauel.

Coleccion de fotograbados de la empresa exportadora de Federico Vilches. Malaga, 1913.
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En 1906 tenia taller en Calle Trinidad Grund.

En 1906 tenia taller en Calle Barroso nim.1 y en 1918 en Calle Bustamante num. 6.

En la Guia de Mélaga de Mercier y de la Cerda para el afio 1866 figura con taller en Alameda nam.

19.

En 1896 aparece establecido en C/ S. Rafael nim. 9. Debié durar poco tiempo, ya que en las

siguientes guias no aparece.

En el registro General de Matricula Industrial de 1876, aparece con establecimiento litografico en la

Plaza del Obispo, con Tarifa 1%, Clase 6.

Hijo de Gabriel Rubio y Josefa Aparicio. En 1838, aparece establecida en Calle Hoyo de Esparteros
num. 18. En la Guia de Malaga de Mercier y de la Cerda del afio 1866, figura con taller en Calle
Puerta del Mar.

Litografia del primer tercio del siglo XX. Se dedica fundamentalmente a trabajos fotolitograficos.

Tiene litografia e imprenta.
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En 1918, aparecen establecidos en Calle Cerrojo niim. 16.

En la Guia del Viajero en Malaga de B. Vila, de 1861, figura como una de las once litografias
existentes en Malaga. En el Registro Industrial de ese afio aparece clasificado con la Tarifa 1* y

Clase 3*1. Estaba establecida en la Alameda.

En la Guia Comercial de Malaga para el afio 1882, de Muiioz Cerissola, aparece con taller en Calle

(1344

Alameda nam. 29. Posiblemente, la *j” fuera una errata de manera que seria el mismo Francisco.

En una litografia de toros del afio 1886 aparecen asociados.

En el Registro General de Matricula Industrial de 1876 aparece como taller de litografia con Tarifa
1* y Clase 6% establecida en Pasaje de Larios. En la Guia de Malaga de 1878 sigue en el Pasaje

Larios, pero en la de 1882 figura con domicilio en Calle Candn.

Talleres de tipografia. Calle Agustin Parejo, 9 y 11 (Barrio del Perchel). Joaquin Gutiérrez Diaz

hace para ellos fotograbados y autotipias, y en 1902 lo recomiendan para el premio de E!/ Cronista.

Casa fundada por Salvador Gonzélez Anaya. Por la fecha en que desarrolla su actividad utilizan mé-

todos fotomecanicos.

Establecida en Calle Pedro de Toledo, num. 3.

I A.M.M. Registro General de individuos inscritos en la matricula de subsidio industrial con expresion de las que cada
uno ejerce. Afio 1876.
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Solamente la hemos encontrado en una Guia de Malaga de 1896. En los afos siguientes no aparece.
Pensamos que al ser madre de Antonio Alcald se hace cargo de la empresa a la muerte de éste,

siendo comprada posteriormente por Rafael.

En la Guia del Viajero en Malaga de Benito Vila del afio 1861 figura como una de las 11 litografias

existentes en la ciudad.






Como hemos comentado en el capitulo de litografos, al revisar los padrones municipales,
hemos encontrado un conjunto de individuos que declaran estar dedicados a esta actividad,
pero las noticias sobre ellos son las que habitualmente aparecen en este tipo de
documentos, o sea nombre, origen, profesién, edad y otros residentes en el mismo
domicilio. Esto nos ha servido para hacer un perfil del litografo medio y la cantidad de
profesionales a lo largo del siglo. Aunque en apariencia hay datos que pueden parecer
irrelevantes, como la direccion o el nombre de su conyuge, hemos querido reflejarlos en
este anexo porque pueden servir para ver los barrios donde se ubican, o los parentescos
entre ellos ya que era frecuente que familias enteras se dedicaran a esta actividad. También
en este anexo hemos recogido a los iluminadores, otra profesion ligada con la litografia

hasta que se introduce la cromolitografia.

Isidoro Aguilar Arnesto

En los PM. de 1876 censado como litografo de 17 anos, hijo de Pedro y de Carmen.
Domiciliado en C/ Nufio Gémez n° 12.

Francisco Aguilar Fresneda

En septiembre de 1902 solicita ser matriculado en la asignatura de Dibujo Artistico de la
Escuela de Artes e Industrias y declara ser litografo, de 15 afios, hijo de Félix y Maria y
estar domiciliado en C/ Trinidad n°83.

Salvador Aguilera Conejo

En los Padrones Municipales de 1880 figura censado como litografo de 27 afios. Casado
con Encarnacion Trigueros Sanchez. Domicilio en C/ Tapadan®2 y 5.

Manuel Aguilera Galvez

En septiembre de 1901 solicita ser aceptado como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias. Declara ser de profesion litografo, tener 14 afios y domicilio
en C/ Cobertizo del Conde n°2. En septiembre de 1902 vuelve a solicitar ser matriculado

en Dibujo Artistico.
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Antonio Aguilera Conde

En los PM. de 1900 censado como litografo de 38 anos, casado con Aurora del Pino.
Bautizado en la Meced. Domiciliado en C/ de la Victoria n°31.

Aguilera Mérida

Trabaj6 con Joaquin Gutiérrez'.

José Alarcon Rosado

En 1910 aparece censado como litografo, con 19 afios, en C/ Altozano.

Carlos Albuquerque del Pino

En los P.M. de 1876 censado como litégrafo de 50 anos. Nacido en Sevilla. Residente en
Malaga 2 afios: Casado con Magdalena Vazquez Chica. Domiciliado en C/ Alta n°11. En
estos afios es cuando la industria litografica malaguena llega a su mayor expansion, lo que
justificaria que un litografo de su edad se desplazase a esta ciudad.

Antonio Alcala Corbalan

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 27 afos nacido en Adra y
casado con Asuncion Arcas Aguilar. Domicilio en C/ Tapada n°15.

Emilio Alcala Fernandez

En los P. M. de 1876 censado como litografo de 19 afios, bautizado en Santiago. Vivia con
sus padres: Marcelino Alcald Serrano, de 61 afos, natural de Priego (residente en Malaga
desde hacia 31 afios) y Teresa Fernandez Dominguez de 46 afios natural de Mijas. Era el
segundo de 5 hermanos: el mayor, Antonio, que ya estaba casado y vivia en C/ del
Carmen, Carmen (16 afios), Rafael (6 afos) que seria el duefio de la mayor empresa
litografica de Malaga y Enrique (4 afios) El domicilio familiar estaba en C/ Fuentecillas
n°10.

Enrique Alcala Fernandez

En los Padrones Municipales de 1900 aparece censado como litografo de 26 afios.
Hermano de los anteriores. Casado con Remedios Marin Cafiamon, de 22 afos y residentes
en C/ Tomas Heredia n°28. Posiblemente trabajaria en la empresa fundada por su hermano
Antonio, que luego pasaria a Rafael.

Rafael Almario Carbona

En los P.M. de 1900 esta domiciliado como litografo de 23 afios, hijo de Eduardo y Josefa.

! Seglin se puede leer en las notas manuscritas de Joaquin Gutiérrez.
8
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Nacido en Malaga y bautizado en Santiago. Vive con su madre Josefa Narbona y su
hermano Diego de 11 afios en C/ Cafiaveral n° 14.

Antonio Telesforo Almansa

En 1861 figura como litografo en la Guia del Viajero en Mélaga (B. Vild). En los P.M. del
mismo afio estd censado como litografo de 25 afios, nacido en Coin. Tiene un hermano,
Fermin de 17 afios, también litografo (debe tratarse de Fermin Almansa Gonzalez).
Domiciliados en C/ Pasillo de Guimibarda n°9.

Fermin Almasa

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 20 afios, nacido en Coin,
con domicilio en C/Trinidad n°44.

Fermin Almansa Gonzalez

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 40 afios, nacido en Coin, bautizado en su
Iglesia Mayor. Residente en Malaga desde hace 30 afos. Casado con Isabel Chornichao
Fernandez. Tienen un hijo de 4 afos, llamado Fermin. Domiciliados en C/ Matadero Viejo
n°4.

Gregorio Alvarez Pérez

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litégrafo de 57 anos. Nacido en Jaén
(bautizado en S. Lorenzo). Casado con Geronima Almendro Garcia y domiciliado en C/
Alta n°4.

Antonio Alvarez Sanchez

En los Padrones Municipales de 1870 figura como litografo, de 26 afos, bautizado en el
Sagrario y con domicilio en C/ Siete Revueltas. Tal vez tenga relacion con Fausto Mufioz,
que en ese periodo vivia en la misma calle.

Francisco Alvarez Valle

En 1910 aparece censado como litografo, con 34 afios, en P. Guimbarda num. 15.

Antonio Arcas Lifian

En los PM. de 1876 censado como litografo de 23 afios, hijo de Josefa y Antonio,
bautizado en S. Pablo y domicilio en C/ Parras n°20. En los de 1900 figura con 35 afios
(debe ser un error) y residente en C/ Compaiiia, n°® 43.

Luis Afie Maduefio

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 21 afos, con

domicilio en San Juan de los Reyes, n°6. Era hijo de Margarita Maduefio y podria estar

9
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emparentado con Fuertes (que estaba casado con Concepcidon Afie) y con Fausto Mufioz
Madueiio.

Francisco Badia Alba

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 20 anos, soltero, hijo de Bernardo y Ana.
Bautizado en los Martires. Domiciliado en C/ Juan de Relosillas n° 20.

Guillermo Ballesteros Alvarez

En los Padrones Municipales de 1876 censado como litografo de 33 afios, hijo de Juan y
de Ana, bautizado en Sto. Domingo. Casado con Carmen Solis Gonzalez, natural de
Antequera. Domicilio en C/ Pozos Dulces n°20. En los P.M. de 1880 vuelve a aparecer en
la misma calle, pero ya en el n°40.

José del Barco Alameda

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 45 afos, nacido en Almufiecar y bautizado
en su Iglesia Mayor. Residente en Malaga desde hace 24 afios. Casado con Antonia Capeto
Palma. Tienen entonces dos hijos: Amalia de 16 afios y Manuel de 8. Domiciliados en C/
Caldereria n°13.

José del Barco Romero

En los padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo, de 12 afios, y con
domicilio en calle Alta n°13.

Manuel Barco

Socio de Barco y Gutiérrez.

Manuel Bardaquin Cabello

En los Padrones Municipales de 1890 censado como litografo de 27 afios, soltero. Natural
de Malaga y bautizado en S. Felipe. Domiciliado en S. Juan de los Reyes n°8 en casa de su
cuiiado, Jaime Morales, también litografo.

Antonio Barrabin Garcia

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 35 afios, bautizado en S. Pedro. Casado con
Candida Alcantara. Domiciliado en C/ de Tres Casas n°2.

Jeronimo Barrabin Postigo

En septiembre de 1901, con 12 afios de edad y domiciliado en C/ Huerto de las monjas
n°17 solicita ser admitido en la Escuela de Artes e Industrias y se declara de profesion

litografo.

10
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Juan Barranco Martin

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo, de 14 anos,
bautizado en Santiago, y domiciliado en la Alcazaba (Cuartos de Granada n°19).

Manuel Barranco Martin

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo, de 10 anos,
hermano del anterior.

Jacinto Basalo Haro: en los P.M. de 1876 censado como litografo de 23 afos, bautizado
en el Sagrario, soltero. Vive con su madre, viuda, y una hermana en C/ de la Victoria n°64.
Eduardo Bellido Ramos

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 30 afios, bautizado en el
Sagrario y domicilio en C/ Convalecientes n°8.

Berenguer

Seglin Joaquin Gutiérrez trabajo en Barco y Gutiérrez.

Francisco Bermejo Toledano

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 22 afos, hijo de Melchor y Ana, bautizado
en S. Pablo, soltero y con domicilio en C/ Lagunillas n°22.

Juan Berrocal Moreno

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litégrafo, vivia en la Calle
del Viento n° 7 y tenia 21 afios. Hermano del anterior. En los P.M. de 1876 ya casado con
Francisca Ponce Pérez y dos hijos: Ricardo de 6 afios y Julio de 1. ElI domicilio entonces es
en C/ Cobertizo del Conde n° 24.

Julio Berrocal Ponce

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 25 anos. Hermano de Ricardo.

Ricardo Berrocal Ponce

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 30 afios, bautizado en los Martires. Vive
con su madre, Francisca Ponce Pérez, viuda y su hermano Julio, también litografo. Tienen
el domicilio en C/ Cabello n°3.

Enrique Bonilla Diaz

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 24 anos. Tiene un
hermano, Juan, cajista, o sea relacionado también con la actividad de la impresion.

Domiciliado en C/ Parras n°28.

11
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Federico Buembado Maduefio

En los padrones municipales de 1861 aparece como litografo. Bautizado en S. Juan, de 28
afios. Censado en Calle Virgen de la Cabeza n° 16. Es curiosa la coincidencia en el segundo
apellido con Fausto Mufoz?

Francisco Bueno Carmona

En los PM.M. de 1850 censado como litografo de 28 afos, nacido en Arjonilla. Casado
con Maria Toledo Ballesteros. Domiciliado en C/ Nufio Gémez n°33.

Manuel Bugido Herrera

En los P.M. de 1848 censado como litografo de 31 afios. Nacido en Granada (bautizado en
el Sagrario). En esta fecha lleva 16 anos residiendo en la ciudad. Estaba domiciliado en C/
Santa Lucia n°S.

Salvador Burgos Garcia

En los PM. de 1876 censado como litografo de 19 afios, hijo de Francisco y Antonia,
bautizado en S. Felipe, soltero. Domiciliado en C/ Cobertizo del Conde n°7.

Emilio Cabello

En los P.M. de 1880 censado como litégrafo de 37 afios, bautizado en S. Juan y domicilio
en C/ Muro de las Catalinas n°4.

Francisco Cabello Medina

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 19 afos y domiciliado en
C/ del Calvo n®6.

Domingo Castel y Castel

En los padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 30 afios y
domiciliado en Tomés de Cozar n° 8.

Francisco Bueno Carmona

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 40 afios, natural
de Arjonilla y casado con Maria de Toledo, nacida en Yunquera. Domiciliado en Roque
Garcian® 3.

Francisco Caballero Dominguez

En los PM. de 1876 censado como litografo de 20 afios, nacido en Algeciras, hijo de

Francisco y de Inés. Afios de residencia en Malaga 9. Domicilio en la Alcazaba, C/ Banda

2 AM.M. Padrones Municipales : Afio 1861, tomo 270, pg. 74.
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del Mar n°® 3. Es posible que su dedicacion a la litografia se deba a la vecindad con los
Ramirez Torrecillas que eran una familia de litégrafos que vivian en la misma calle.
Enrique Cabello Fernandez

En Septiembre de 1901 solicita ser aceptado como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias y declara ser litografo de 13 afnos, hijo de Eduardo y Dolores
y tener domicilio en C/ Olleria n°82.

Francisco Callejon Gomez

En los P.M. de 1850 censado como litégrafo de 31 afios, soltero y nacido en Almeria.
Domiciliado en C/ de la Gloria n°14.

Rafael Campera Navarro

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 34 afios, hijo de Juan y de Ana, bautizado
en los Martires. Casado con Ana Garcia Ruano. Domiciliado en C/ del Viento n°2.

José Campos Rambla

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 13 afios. Bautizado en S.
Felipe y domiciliado en C/ Carrera de Capuchinos n°3.

Juan Castillo

En los PM.M. de 1850 censado como litografo de 27 afios, soltero y con domicilio en C/
Sucia n°20.

Manuel Castillo Gonzalez

Censado en los Padrones Municipales de 1876 aparece censado como litografo de 42 anos,
residente en Banda del Mar, n°10. Nacido en Churriana. Casado con Rosario Ramirez
Torrecilla, o sea cufiado de los Ramirez En los P.M. de 1880 vuelve aparecer en la misma
direccion.

Pedro Cerdan Ortega

En los P. M. de 1876 censado como litoégrafo de 39 afios, bautizado en Santiago. Casado
con Josefa Garcia Cortés. Domiciliado en C/ Herreria del Rey n°12.

Andrés Colorado Ortega

En los Padrones Municipales de 1861 aparece como litografo, de 26 afios y residente en
calle de la Gloria n°13.

José Conejo Martin

En los PM. de 1900 censado como litografo de 14 afios. Hijo de Francisco y Teresa.

Bautizado en Sto. Domingo. Domiciliado en C/ Zurradores n°14.
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Antonio Corral Martin

En los Padrones Municipales de 1876 censado como litégrafo de 28 afos, natural de
Lucena y 20 afios de residencia en Is ciudad. Casado con Maria Cano Rios y domiciliado
en C/ Ginetes n°19. En los de 1880 cambia de domicilio a C/ Alta n°45.

José Criado Rague

En los Padrones Municipales censado como litégrafo de 17 afios. Bautizado en la Merced y
domiciliado en C/ Carrera de Capuchinos n°30.

Eduardo de la Cruz y Sol

En los PM.M. de 1850 censado como litografo de 20 afios, bautizado en los Martires,
soltero. Hijo de Manuel y Salvadora. Vive con unas tias solteras y sus tres hermanos en C/
Gigantes n°5.

Francisco Chaco ( Doblas)

Censado en los PM.M. de 1850.

Emilio Chamizo Denis

En los Padrones Municipales aparece como litégrafo de 30 afios, casado con Victoria
Vidal Vilchez y domicilio en C/ Victoria n°69.

José Chica Ripéon

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 38 afos. Hijo de José y Agustina, natural
de Malaga y bautizado en Sto. Domingo. Domiciliado en C/ Agustin Parejo n°l.

Juan Delgado Rodriguez

En los Padrones municipales de 1850 aparece censado como litografo de 19 afios,
bautizado en S. Juan, soltero. Domiciliado en C/ Guerrero n°3. En los de 1861 sigue
censado como litografo de 30 afos y domicilio en Plaza de los Montes n°4. En los de 1880
vuelva a aparecer, ya con 50 afos y casado con Micaela Valverde y domicilio en C/ Postigo
n°31.

Juan Dengund

En los Padrones Municipales de 1861 aparece como litografo de 20 afios, domiciliado en
C/ Trinidad n°118.

José Diaz Garcia

En los Padrones Municipales de 1900 aparece censado como litografo de 50 afios.
Malagueno, bautizado en el Sagrario, hijo de Manuel y Carlota. Casado con Paulina Criado

Baca. Residente en C/ Molina Lario n°12.
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Francisco Diaz Quesada

En los PM. de 1876 censado como litografo de 27 afios, hijo de Salvador y Damiana,
nacido en Torremolinos. Casado con Josefa Pérez Mufioz. Domiciliado en C/ Barcenillas
n°4.

Cristobal Diaz Romero

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 18 afios, hijo de Juan Diaz Vicaria y de
Juana Romero Ferndndez. Domiciliado en C/ Canovas del Castillo n°6.

José Diez Martinez

En los PM. de 1876 censado como litografo de 13 afios, hijo de Joaquin y Josefa,
bautizado en S. Felipe y domiciliado en C/ Huerto de las Monjas n°9.

Francisco de las Doblas y Rabé

En los PM.M: de 1850 censado como litografo, de 36 afios, bautizado en los Martires.
Casado con Maria Gallardo Escudero. Domiciliado en C/ La Zanja n°4. Debe ser hermano
de las dos esposas de Rafael Mitjana Ardison. Si las fechas son correctas, tendria 6 afios
cuando se casa con Ramona. Es légico pensar que debio formarse en el negocio de su
cufado.

Julio de las Doblas Torrecillas

Hijo de Antonio de las Doblas Navajas. Desde el curso 1875-6 aparece matriculado en la
Escuela de B.A.. Primero en clase de Aritmética y posteriormente en Escritura Litografica
(81-82) con Rojo, en la que recibe el primer premio y calificacion de sobresaliente, y
Dibujo de Figura (82-3) con Maqueda. Domiciliado en calle Comedias n° 13. Pariente de
los Ramirez Torrecillas, también litoégrafos.

Antonio Dominguez

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 48 afios,
bautizado en S, Juan, soltero y domiciliado en Cristo de la Epidemia n° 1. Si ya en 1851 se
recoge en documentos oficiales como litografo, es logico pensar que ejercia la profesion
durante la primera mitad de siglo.

Antonio Dominguez

En los P.M. de 1848 censado como litografo de 36 anos, nacido en Malaga y bautizado en
Santiago. Casado con Concepciéon Dominguez Rodriguez. Suponemos que cuiado y tal

vez primo del anterior. Tenian el domicilio en C/ Pedro de Molina n°® 7.
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Pedro Dominguez Ortega

En los Padrones Municipales de 1880 aparece con litografo de 20 afios y domiciliado en
C/ Victoria n°87.

Antonio Dominguez Rodriguez

En los PM.M. de 1850 censado como litografo de 39 afios, bautizado en Santiago,
soltero. Vive con su madre, viuda, su hermana Concepcidn, también viuda, y las dos hijas
de ésta. Domiciliado en C/ Guerrero n°4.

José Duran

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo, aunque por la edad
(15 afios) solo seria aprendiz. Domiciliado en Plaza de Riego n® 22.

Salvador Espaiia Capilla

En los PM. de 1900 censado como litoégrafo de 26 afios. Casado con Remedios Moyano
Fernandez, hermana del litdgrafo Eduardo Moyano Fernandez. Vivian en la misma casa, en
C/ Olleria n°11.

Eduardo Félix Gallego

En septiembre de 1902 solicita ser matriculado en Dibujo Artistico en la Escuela de Artes e
Industrias, y declara ser litografo, de 12 afnos de edad, hijo de Antonio y Rosalia y
domiciliado en C/ S. Pedro n°6.

José Fernandez Carrasco

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 30 afios, bautizado en S. Felipe, casado con
Josefa Diaz y domiciliado en C/ Pasaje de Trigueros n°6.

Luis Ferrer Pérez

Matriculado en el curso 1881-2 en la clase de Escritura Litografica en la que recibe el
tercer premio. Domiciliado en calle Alcazabilla n°® 18.

Antonio Fraga Martin

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 17 anos.
Domiciliado en calle Barragan n°S.

Miguel Fraile Loza

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 18 afos y domiciliado en
C/ Gaona n°l.

Antonio Fuentes Molina

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 17 anos,
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bautizado en S. Pedro y domiciliado en calle Ceresuela n°26. En los de 1876 figura casado
con Maria Guerrero, con la que tiene un hijo (Antonio, de 4 afios). Domiciliados en C/
Fébrica de Gas y Camino de S. Rafael.

Ricardo Galvero Sanchez

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litégrafo de 16 afios y domicilio en
C/ Casapalma n°9.

Eduardo Gamez Garcia

En los P.M. de 1880 censado como litégrafo de 39 afios. Soltero. Vive con su hermano
Joaquin.

Enrique Gamez Garcia

En los P.M. de 1876 censado como litégrafo de 34 afios, litdgrafo, bautizado en la Merced.
Casado con Carmen Guerrero Cortés, y domiciliado en C/ Fajardo n°8.

Joaquin Gamez Garcia

En los Padrones Municipales de 1876 censado como litégrafo de 36 afios. Bautizado en la
Merced. Casado con F* Pedraza. Domicilio en C/ Pasillo de la Carcel, 4. En los de 1880
sigue en la misma direccion, pero con 37 afios (en éste o en el anterior debe existir un
error).

Agustin Garcia Altamira

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litégrafo, de 29 afios, soltero,
bautizado en el Sagrario y domiciliado en C/ Toril, n® 12.

Antonio Garcia Bermudez

En los Padrones Municipales de 1861 censado como litografo de 23 afios, domiciliado en
calle Mariblanca n° 5. Fue bautizado en los Martires. A partir de 1876 figura casado con
Tadea Molina y con domicilio en C/ Cobertizo del Conde n°1 y en los P.M. de 1880 sigue
censado como estampador en el n° 25 de la misma calle.

Félix Garcia Carreras

En los P.M. de 1880 censado como litografo, de 13 afios y domicilio en Arriola n°7. Tal vez
relacionado con Maqueda, que en esta época vive en la misma plaza.

Carlos Garcia Garcia

En septiembre de 1901 solicita ser aceptado como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias y declara se “impresor” de 14 afios, hijo de José y de Antonia,

y estar domiciliado en C/ Ancha M. de D. n°32.
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Juan Garcia Guerrero

En los P.M. de 1876 censado como litégrafo de 24 afos, hijo de Antonio y Araceli, soltero
y domiciliado en C/ Pasillo de la Carcel n°6.

José Garcia Meléndez

En los Padrones Municipales de 1861 figura como litografo de 20 afnos domiciliado en
Torrijos 143.

Antonio Garcia Montero

En los Padrones Municipales de 1861 censado como litdégrafo, procedente de Casabermeja,
de 19 anos y domiciliado en la calle de Viento n® 12.

Antonio Garcia Montiel

Censado en los P.M. de 1876 como litégrafo de 30 afios, nacido en Casabermeja y casado
con Antonia Rivas. Tenian entonces tres hijos: Enrique (13 afios), Antonio (8 afios) y Julio
(5 anos). Domiciliados en C/ Santa Ana n°11.

Juan Garcia Navas

En los PM. de 1900 censado como litografo de 28 afios. Hijo de Juan y Concepcion.
Bautizado en S. Felipe. Domicilio en C/ Ginetes n°6.

Juan Garcia Romero

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litdégrafo de 18 afios y domiciliado en
C/ de Tiro n°22.

Eduardo Garcia Sené

En los PM. de 1876 censado como litografo de 36 afos, bautizado en S.Juan vy
domiciliado en C/ Plaza de la Rosa n°3.

Ramon Garcia Troyano

En los Padrones de 1861 se declara litografo, de 19 afios, con domicilio en C/ Comedias n°
32. Por la edad debia ser aprendiz en alguna empresa.

Ricardo Garrido Gonzalez

En los Padrones Municipales de 1861 figura como litégrafo, aunque solo cuenta con 14
afios, lo que nos hace suponer que seria aprendiz. Domiciliado en calle Gigantes n° 2.
Maximo Garrido Hidalgo

En los Padrones Municipales censado como litografo, de 18 afios. Domiciliado en calle

Ceresuela n°26.
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Francisco Giménez Muiioz

En los P.M. de 1900 censado como ayudante de litografia de 13 afios. Hijo de José y Maria,
bautizado en S. Pablo y domicilio en C/ Trinidad n°18.

José Giménez Toro

En los P. M. de 1900 aparece censado como litografo de 34 afios, natural de Aguilar, hijo
de Juan y Dolores. Casado con Mariana Campo Haro. Domiciliados en C/ S. Bartolomé
n°8.

José Giménez Toro

En los P.M. de 1900 censado como litégrafo de 34 afios, hijo de Juan y Dolores. Casado
con Mariana Campo Haro. Natural de Aguilar y residente en C/ S. Bartolomé n°S.

Antonio Gomez Corpas

En los Padrones Municipales de 1900 aparece censado como litografo de 29 afios, casado.
Natural de Huetor (Granada) y residente en la ciudad desde hace 22 afios. Domiciliado en
C/ Casas de Campos n°1.

Enrique Gomez Garcia

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litdégrafo, de 39 afios, bautizado en la
Merced, y domicilio en C/ Fajardo n°6y 8.

José Gomez Lopez

En los Padrones Municipales de 1861 censado como litografo, aunque por la edad (12
anos) seria aprendiz. Domiciliado en calle del Viento n° 4.

Eduardo Gonzalez Loza

En los Padrones Municipales de 1900 censado como litografo de 46 afios. Natural de
Malaga, bautizado en Santiago, hijo de Eduardo y Cristina. Casado con Victoria Gil
Ortega. Domiciliado en C/ Correo Viejo n°7.

Emilio Granados Ramirez

En septiembre de 1901 solicita ser aceptado como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias y declara ser dibujante litografo, tener 16 afos, ser hijo de
Victoria y huérfano de padre y estar domiciliado en C/ Sanchez Pastor n°5. En Septiembre

de 1902 vuelve a solicitar en la misma asignatura.
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Jorge Gros

Segun el padron de 1842 se declara litdégrafo, de 24 afios, soltero, bautizado en S. Juan, con
domicilio en Capuchinos.

José Guerrero Gonzalez

En los Padrones Municipales de 1876 censado como litografo de 34 afos, bautizado en S.
Pablo y casado con Maria Huesca Culebras y domiciliado en C/ Sabinillas n°3. En los de
1880 vuelve a figurar en la misma direccién pero con 36 afios, por lo que debe haber una
confusion.

Francisco Gutiérrez Arias

En septiembre de 1901 solicita ser aceptado como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias y declara ser “dibujante en piedra”, tener 13 afos, ser hijo de
José y estar domiciliado en C/ Ollerias n°31.

M. Gutiérrez

Segun J. Gutiérrez trabajo en Barco y Gutiérrez.

Francisco Gutiérrez Rivera

En los afios 90 y en las asignaturas de Dibujo de Figura, Dibujo del Antiguo, y Paisaje y
Marina figura como alumno de la Escuela de B. Artes. Podria ser hijo del anterior.

Manuel Gutiérrez Sanchez

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 33 afios, soltero, bautizado en los Martires.
Vive con su madre, Candelaria Sanchez Leal, viuda, en C/ Cabello n°3. Tal vez se trate del
M. Gutiérrez que trabaja en Barco y Gutiérrez.

José Haro Soler

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 40 afios: Casado con
Irene Vallejo y domiciliado en C/ S. Rafael n°l.

José Herrera

En los Padrones Municipales de 1861 aparece como litografo de 29 afios, domiciliado en
calle Santa Lucia n° 34.

José Herrera Moreno

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 29 afios y
domicilio en C/ Ollerias n°47.

Herrera

Trabajo en Barco y Gutiérrez. Joaquin Gutiérrez en sus memorias se refiere a ¢l como

20



MENU SALIR

Herrerita.

Pedro Herrera Ramirez

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 40 afios,
bautizado en S. Lazaro, casado con Concepcion Noa y domicilio en Plaza del Rey Alfonso
n°36. En los de 1876 vuelve a figurar en la misma calle, aunque ahora en el n°20 y vuelve
a figurar con 40 afios (evidentemente debe haber un error). La coincidencia de que en esa
misma fecha vivan en la misma calle Antonio Pérez y Manuel Giménez nos hace pensar
que todos trabajaban en Fausto Mufoz.

Ramon Herrera Reyna

En los P.M. de 1876 censado como litégrafo de 35 anos, nacido en Cadiz, bautizado en S.
Lorenzo. Residente en la ciudad desde hace 8 dias. Casado con Angela Ruiz Giménez.
Tienen un hijo, Juan Antonio, de 3 afios. Domiciliados en C/ S. Jacinto n°25.

Francisco Jiménez Muiioz

En los P.M. de 1900 aparece censado como A. de Litografia, de 13 afos, hijo de José¢ y
Maria, bautizado en S. Pablo. Domicilio en C/ Trinidad n° 18.

Miguel O. Jiménez

En los Padrones Municipales de 1880 aparece como litégrafo de 23 anos, nacido en
Malaga y bautizado en el Sagrario, con domicilio en Pozo del Rey n°22.

Francisco Jiménez Rodriguez

En los Padrones Municipales de 1861 aparece como estampador de 18 afios y domiciliado
en Calle Pedro Molina n° 3.

Eduardo Jubilian Puig

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo, de 17 afios y
domiciliado en el Cobertizo de S. Juan de Dios, n°S8.

Ramon Lacomba Martin

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 14 afios y domicilio en C/
Macho n°3.

José Lampere

En los P.M.de 1876 censado como litégrafo de 19 afios, hijo de Santiago y Antonia,
bautizado en los Martires y domiciliado en C/ Pozos Dulces n°1.

Bartolomé Lavaleta (tal vez Zavaleta) Muiioz

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 40 anos. Bautizado en S. Felipe.
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José Leceta Montilla

En los Padrones Municipales de 1861 aparece como litografo de 25 afios y domiciliado en
el Muro de las Catalinas n°® 32.

José Lechuga Hernadez

Hermano del anterior. En los PM.M. de 1850 censado como litografo de 24 afios, hijo de
Vicente y Maria. Nacido en Granada. Soltero. Vive con su madre y su hermano Antonio, de
10 afios. Domiciliado en C/ Montafio n°8.

Manuel Lechuga Hernandez

En los PM.M. de 1861 censado como litografo de 30 afos. Hermano de los anteriores.
Francisco Lima Montoya

En 1910 aparece censado como litografo, con 40 afios, en C/ Cristo de la Epidemia.

José Lopez del Valle

En 1910 aparece censado como litografo, con 17 afios, en C/ Salitre.

Antonio Lépez y Marquez

Censado en los P.M. de 1880 como litografo, bautizado en Santo Domingo, y domicilio en
C/ Almacenes n°14.

Francisco Lopez Pérez

En los PM. de 1850 censado como litégrafo de 16 anos, huérfano, que vivia con sus
abuelos maternos en C/ Atarazanas n°l.

Francisco Lopez Rey

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 19 afios y esta
domiciliado en calle de la Victoria n°118.

Francisco Lopez Sanchez

En los padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo de 17 afios,
bautizado en la Merced y con domicilio en C/ del Ataud n°3. en los P.M. de 1876 censado
como litdgrafo de 24 anos, hijo de Francisco y de Francisca, bautizado en la Merced.
Domiciliado en C/ Beatas n°55. En los P.M. de 1880, con 30 afios y domicilio en C/
Barcenillas n° 16.

Enrique Luepén Rubio

En los Padrones Municiopales de 1880 aparece censado como litografo de 16 afios,

bautizado en Santiago y domiciliado en C/ Refino n° 27.
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Manuel Luque Fernandez

En los P. M. de 1876 censado como litografo de 17 afios. Hijo de Antonio Luque Arroyo e
Isabel Ferndndez Diaz. Domiciliados en C/ Banda del Mar n° 16. Posiblemente su
dedicacion a la litografia este relacionada con la vecindad de los Ramirez Torrecillas.

José Llerena Robles

Fue de los primeros alumnos de Ferrandiz en la Escuela de Bellas Artes. En los Padrones
de 1876 figura como litografo de 27 afos, soltero, con domicilio en C/ del Carmen n° 55.
Enrique Marcelo Rico

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 20 afios y
domicilio en calle Alta n° 13. En los de 1880 vuelve a aparecer, con 38 afios y casado con
Gertrudis Rosado y domicilio en C. Gaona n° 20.

Juan Madrid Merino

En los PM. de 1876 censado como litografo de 30 afios, hijo de Luis y Francisca,
bautizado en S. Pedro. Domicilio en Puerta del Mar n° 16.

Alejandro Magno Gonzalez

En los Padrones Municipales de 1861 aparece como litografo de 17 afios. Domiciliado en
calle Jiménez n° 3.

Pablo Magno Gonzalez

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 16 afos y
domiciliado en calle Jiménez n° 3. En los de 1880 lo volvemos a encontrar con 38 afios,
casado con Josefa Rodriguez y domicilio en ¢/Carrasco n° 1.

Manuel Maldonado Sillera

En P.M. de 1870 censado como litografo de 15 afos, con domicilio en C/ del Pajaro n° 8.
Enrique Marcelo Rico

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 20 afos y
domicilio en calle Alta n® 13. En los de 1880 vuelve a aparecer, con 38 afos y casado con
Gertrudis Rosado y domicilio en C Gaona n° 20.

Joaquin Martin

En los PM.M. del861 aparece censado como litografo de 16 afios, por lo que entendemos
que seria aprendiz. Domiciliado en Cobertizo del Conde n° 29.

Manuel Martin Ariza

Censado en los Padrones de 1910, con 22 afios, en C/ Ordofiez num. 35.
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Rafael Martin Moreno

En los Padrones Municipales de 1876 aparece censado como litégrafo de 16 afios, hijo de
Miguel y Dolores, bautizado en la Merced y domiciliado en C/ Pinillos n° 1. En los de
1880 sigue en la misma direccion.

José Martin Reina

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litdégrafo de 13 afios y domicilio en C/
Parras n° 16.

José Martin Romero

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 32 afios y
domicilio en C/ Especerias, n° 14.

F. Martinez (en Barco y Gutiérrez)

Tal vez sea el mismo F. Martinez Saltos que en 1902 hace la cromolitografia del cartel de
Feria de Mélaga, sobre un original de Murillo Carreras y F. Vivo. El cartel esta hecho en el
taller de Ramirez y Garcia.

José Mellado Gallardo

En los PM. de 1876 censado como litdgrafo de 32 afios, bautizado en S. Lazaro, casado
con Petra Maldonado Navarrete. En los Padrones de 1900 figura como bautizado en la
Merced. En 1876 residia en C/ Cobertizo del Conde n° 39 y en 1900 en C/ Hinestrosa n°
18.

Carlos Mellado Ibaiiez

En 1910 aparece censado con 33 afios en C/ Sor Teresa Mora.

José Mignar Mesa

En los P.M. de 1876 censado como litografo, hijo de José y Cristina. Domiciliado en C/
Maria n° 2.

Leopoldo Molina Fernandez

En Septiembre de 1901 solicita ser aceptado como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias y declara ser litografo de 14 afios, hijo de Rafael y Ana y
residir en C/ Parras n° 20.

José Molina Zambrana

En septiembre de 1901 solicita ser aceptado como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias y declara ser “cromista”, que tiene 16 afios y es hijo de

Antonio y Josefa. Su domicilio es C/ Cuarteles n° 45.
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José Molinares Martin

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo de 20 afos,
bautizado en S. Pablo y domiciliado en la C/ de Angel. En los P.M. de 1876 figura como
impresor de 28 afios y domicilio en C/ Trinidad n° §9.

Francisco Montes

En los P.M. de 1880 censado como litégrafo de 38 afios y residente en C/ Compaiiia, n° 1.
Francisco Montes Ofia

En los P.M. de 1876 censado como litoégrafo de 36 afios, bautizado en S. Juan. Casado con
Matilde Castillo y domiciliado en C/ de la Victoria n° 74.

Emilio Montosa Martin

En el curso 1881-2 aparece matriculado en la Escuela de B.A, como alumno de Escritura
Litografica con F° Rojo (en la que recibe notable y segundo premio), y en los cursos
siguientes en la clase de Dibujo de Figura con Maqueda. Con domicilio primero en calle
Tapada n° 8 y luego en calle Cabeza n° 7.

Miguel Mora Gonzalez

En los P.M. de 1876 aparece censado como litografo de 14 anos. Hijo de Josefa Gonzalez
Botella, viuda. Nacido en Malaga y bautizado en Santiago. Domiciliado en C/ Pozo del
Rey n° 35.

Antonio Morales

En los Padrones Municipales de 1861 aparece domiciliado en calle Mosquera n°® 7,
procedente de Vélez y residente en Malaga desde hace 4. Tiene 32 afios. En los de 1876
sigue apareciendo en C/ Alamos n° 5.

Jaime Morales Lopez

En los Padrones Municipales de 1900 censado como litdgrafo de 38 afios, natural de
Malaga y bautizado en el Sagrario. Reside en S. Juan de los Reyes n° 8, junto con su
esposa, Maria Bardaquin Cabello y un hermano de ésta, Manuel, también litografo.

Luis Morales

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 15 afos y
domicilio en C/ del Viento n° 1.

Miguel Morales Lopez

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo de 18 afios,

bautizado en S. Pablo y residente en La Alcazaba (Cuartos de Granada n°® 23).
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Manuel Morales Navarro

En los P.M. de 1876 aparece censado como litografo de 23 afios, hijo de Tomas y Josefa,
soltero y residente en C/ Pozo del Rey n° 20.

Eduardo Moreno Escudero

En los P. M. de 1861 censado como litografo de 29 afios, soltero, hijo de Diego y Josefa,
bautizado en Santiago. Vive con su hermano Salvador, también litégrafo, en la C/
Aventurero n° 3. En 1876 vuelve a aparecer, con 41 afios, casado con Concepcion Garcia
Muioz y domicilio en C/ Agustin Parejo n® 23.

Salvador Moreno Escudero

Hermano del anterior, con el que convive. En 1861 tenia 20 afios.

Antonio Moreno Morales

En septiembre de 1901 Solicita ser admitido como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias. En la misma declara tener intenciéon de dedicarse a la
profesion de litografo, tener 12 afios, y ser hijo de Antonio y Magdalena.

Ramoén Moron Cano

En los PM.M. de 1850 censado como litografo de 32 afios, bautizado en Santiago, casado
con Maria Ballesteros y domiciliado en C/ de la Victoria n° 40.

Abelardo de Moya Gaiticos

En los P.M. de 1880 censado como litografo de 37 anos y domiciliado en C/ Almacenes n°
5.

Mariano Moyano

Estudia en la Escuela de B.A. desde el curso 1876-7 en Aritmética. Posteriormente en el
desde el 80 al 83 en las de Dibujo de Figura y Acuarela. Trabajé como transportista en la
casa Parraga y durante un tiempo socio de J. Gutiérrez.

Eduardo Moyano Fernandez

En los PM. de 1900 censado como litégrafo de 26 afios, soltero. Vive con su madre,
Carlota Fernandez Alvarado (suponemos que hermana de Fernandez Alvarado, el pintor).
Residian en C/ Olleria n° 11. En la misma casa vive su hermana Remedios, casada con otro
litografo, Salvador Espafia Capilla.

Luis Muiioz

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo, de 27 afios y

domiciliado en calle Parras n° 9.
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José Muiioz Marfil

En los P.M. de 1870 aparece censado como litografo de 16 anos y domicilio en C/ de
Péjaro n° 2.

Antonio Mufoz Ferry

En los PM. de 1900 censado como litografo de 38 afios. Nacido en M¢jico (afos de
residencia en Malaga 37). Casado con Elisa Zurbano Bermeja. Domiciliado en C/ Pedro
Molina n°® 7. La coincidencia con los apellidos de los sobrinos de Fausto Mufioz, hijos de
su hermano Eduardo, nos llevan a pensar en que este también lo fuera, aunque es extrafo
que no se le mencione en el testamento.

José Joaquin Navarro

En la inauguracion del Liceo, 8-1-43, expone dos litografias, una de las cuales, el retrato de
Lord Byron, estaba “divinamente litografiado”. En 1846 aparece en las listas de los socios
del Liceo. Posiblemente se trate de José Joaquin Navarro Pérez, que en los P.M. de 1845
aparece censado con 26 afios, dedicado al comercio, soltero y residente en Cortina del
Muelle n° 97. Es hijo de Luis Antonio Navarro, nacido en Alabia y dedicado al comercio y
de Luisa Pérez, natural de Priego.

Baldomero Om Diaz

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 32 afios. Casado
con Carlota Reboul Benitez y domiciliado en C/ Postigo de D. Valentin Martinez n° 1.
Juan Orellana Mota

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 29 afios, bautizado en la Merced. Casado
con Mercedes Medina Trujillo. Tienen 2 hijos: Socorro (3 afios) y Juan (1 afo).
Domiciliados en C/ Camino del Palo Dulce n° 26.

José Ortega Moreno

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 18 afios y domicilio en
Pozo del Rey n° 28. En esta calle encontramos varios.

Juan Parra Delgado

En septiembre de 1901 solicita ser admitido como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias y declara ser “Dibujante en Piedra”, tener 17 afos y estar
domiciliado en C/ del Horno n° 41.

Antonio Pascual Castillo

En septiembre de 1901 solicita ser admitido como alumno de Dibujo Artistico en la
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Escuela de Artes e Industrias y declara ser “Dibujante Litografo”, tener 18 afios, hijo de
Francisco y Carmen y estar domiciliado en C/ Alonso Benitez n° 17. En Septiembre de
1902 vuelve a solicitar para la misma asignatura y entonces dice tener 20 afios.

Pedro Peiticos Mufioz

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 34 afios, con domicilio en
C/ Desengaiio, n° 10.

Antonio Pelaez Ortega

En los P.M. de 1876 aparece censado como litégrafo de 16 aios, hijo e Salvador y Rafaela.
Bautizado en los Martires y domiciliado en C/ Sto. Domingo n° 13.

Enrique Pefia Barriendo

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 29 afios, hijo de Juan y Maria, bautizado en
Santiago. Casado con Ana Cobos. Tienen 4 hijo de entre 8 y 1 afios: Enrique, José, Julia y
Manuel. Domiciliado en C/ del Paraiso n° 8.

Francisco Peiiuela Rodriguez

En los Padrones Municipales de 1880 esta censado como litografo de 37 afios, bautizado
en los Martires y con domicilio en C/ del Estudiante n° 1.

José Pérez Gonzalez

En los Padrones de 1870 aparece censado como litografo de 16 afios, bautizado en los
Martires y domicilio en Plaza de la Alcazaba, n 25. En los de 1900, con 45 afios, casado
con Aurora Cuesta y domicilio en C/ Montafio n° 28.

Carlos Pérez

Impresor. Hermano del anterior (contrato con Richter).

Antonio Pérez Baquero

En los P.M. de 1876 censado como litoégrafo de 48 afos, bautizado en el Sagrario. Casado
con Antonia Delgado Gonzélez y domicilio en C/ del Rey Alfonso XII, n° 15. Es curioso
que en la misma calle viven otros dos litografos, uno de ellos el conocido Manuel
Giménez, un de los mejores cromolitografos de Malaga. Posiblemente se trate de uno de
los litografos que se mencionan en el Dictamen enviado a la Sociedad Econdmica
Matritense en 1874, relativo a los trabajos de Fausto Mufioz. Suponemos que se trata de
uno de los hermanos Pérez (junto con Carlos y José) que forman compaiiia con Richter en

1850.
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Francisco Pérez Lopez

En los P.M. de 1876 censado como litografo de 40 afios, natural de Malaga, bautizado en S.
Pedro. Casado con Ana Martin Ramirez. En esa fecha tenian 7 hijos de entre 18 y 1 afios:
Matilde, Ana, Rosario, Francisco, Enrique, Eduardo y Victoria. Su situaciéon econdémica
debe ser holgada, puesto que el alquiler de su casa era de 1095 pesetas al afio y el de
Magqueda, por ejemplo era de 621 pesetas y el de otros litdgrafos, como Juan Madrid era
solo de 90 pesetas. No sabemos que parentesco pueda tener con el anterior. Domiciliado en
C/ Espartero n® 17.

José Pérez

En 1850 firma un contrato con Richter para crear una empresa litografica. Tal vez hijo de
F. Pérez. Sus hermanos Antonio y Carlos firman como socios industriales de la misma
empresa, aportando su trabajo como impresores.

José Pérez Gonzalez

En 1910 aparece censado en C/ Montafio num. 55 con 55 afios de edad.

José Pérez Moreno

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo, de 18 afios y
domiciliado en Cobertizo de S. Juan de Dios n° 8.

Joaquin Pérez de Rozas

En 1865 realiza un plano de Malaga. El precio aprobado por el Ayuntamiento fue de 1000
duros. Lo mas interesante es que en vez de hacerse en piedra fue en plancha de zinc, que
tenia ventajas sobre la anterior y que fue preciso traer del extranjero, porque en Espafia no

habia, ya que se habian empezado a utilizar hacia poco tiempo.
Manuel Picco Fernandez

En los Padrones de 1892 aparece censado como litografo de 20 afios, soltero, bautizado en
los Martires. Su padre (jornalero de 68 afios) era originario de Italia y residia en Malaga
hacia 57 afios. Tenia su residencia en Plaza de Mitjana n° 1, por lo que es l6gico pensar que
trabajaria con R. Santamaria, que habia continuado con la litografia de F. Mitjana.

Emilio Ponce Afiez

En los P.M. de 1876 aparece censado como litografo de 18 afos, hijo de Juan y de Carmen,
bautizado en el Sagrario y con domicilio en C/ San José n° 2. El apellido Afiez esta

relacionado, por matrimonios, con Fuertes y con los Maduefio.
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Evaristo Puga Pérez

En los P.M. de 1876 aparece censado como litografo de 18 anos, hijo de Evaristo y Dolores
y domiciliado en C/ del Tiro n° 2. Tal vez su dedicacion a la litografia se deba a que en esta
época habia muchos jovenes aprendices en la Alcazaba tal vez por vivir alli la familia de
litografos Ramirez Torrecilla.

Gaspar Puertas Merino

En los Padrones Municipales de 1880 aparece como litografo de 15 afios, nacido en Ojén y
con domicilio en Banda del Mar, n° 15. Suponemos que la vecindad con los Ramirez hace
que en esos afios en la Alcazaba hubiese aprendices de litografia.

Francisco Ramirez Bonilla

En los P.M. de 1880 aparece censado como litografo, de 26 afios y residente en C/ la Bolsa
num. 2.

Joaquin Ramirez Bonno

Posiblemente familiar del anterior, aparece en las actas de la Escuela de B.A, desde 1896-9
en las clases de Figura y Dibujo del Antiguo. En septiembre de 1902 solicita ser admitido
en la clase de Aplicaciones del Dibujo Artistico a las Artes Decorativas de la llamada
entonces Escuela de Artes e Industrias y declara ser dibujante litografo, tener 19 anos,
huérfano de padre y nombre de su madre Maria y estar domiciliado en C/ Duende n° 8.
José Ramirez Bueno

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo, de 17 afios y
domicilio en C/ Pedro Molina n° 5.

José Ramirez Mesa

En septiembre de 1902 solicita ser matriculado en la asignatura de Dibujo Artistico en la
Escuela de Artes e Industrias y declara ser dibujante litdgrafo de 21 afos, ser hijo de Juan
Ramirez Torrecilla y Rafaela Mesa y estar domiciliado en Pasaje de Campos n° 3. Es
hermano de Juan.

Juan Ramirez Mesa

En los PM. de 1900 aparece censado como litégrafo de 19 afios. Hijo de Juan Ramirez
Torrecilla y de Rafaela Mesa. En Septiembre de 1901 solicita ser admitido como alumno
de la clase de Dibujo Artistico en la Escuela de Artes e Industrias y declara tener 21 afios,
ser Dibujante Litografo y estar domiciliado en Pasaje de Campos n° 3. En Septiembre de

1902 solicita ser matriculado en Aplicaciones de Dibujo Artistico a las Artes Decorativas.
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Antonio Ramirez Torrecilla

En los padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo, de 12 afios de edad,
bautizado en el Sagrario. Hijo de Juan Ramirez Martin y Maria Torrecilla Cerdan. Tenia
dos hermanos: Miguel, de 23 afos, también litografo y de Juan, de 26 anos, dibujante.
Domiciliado en la Alcazaba (Banda del Mar, 13). Durante el curso 1871-2 aparece en las
listas de la clase de Figura como el alumno mas aventajado en la seccion de Cabezas. En
los Padrones Municipales de 1880 vuelve a aparecer en la misma direccion, pero con 26
anos, de lo que podemos deducir que en éste o en el anterior hay un error de 4 afos. No
sabemos si tiene que ver con el Antonio Ramirez citado anteriormente. Tal vez sobrino,
pues su padre se llamaba Juan.

Juan Ramirez Torrecilla

Hermano de Miguel y Antonio (litografos). En los P.M. de 1870 aparece censado como
dibujante de 26 afios, vivia con sus padres y hermanos en C/ Banda del Mar n°® 13. Era el
hijo mayor de Juan Ramirez y Maria Torrecilla. En los P. M. de 1900 censado como
litografo de 48 afios. Bautizado en Sto. Domingo. Casado con Rafaela Mesa Espinosa.
Tenia 8 hijos, de los cuales el mayor Juan Ramirez Mesa, de 19 afios, también era litografo.
Tenian el domicilio en C/ Pasaje de Campos n° 3.

Miguel Ramirez Torrecilla

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo, de 23 afios,
bautizado en el Sagrario y hermano del anterior. En los Padrones de 1876 y 1880 aparece
ya casado con Sofia Huescar Culebra y sigue con domicilio en Banda del Mar, pero en el
n° 14. Es curiosa la coincidencia con el Miguel Ramirez mencionado anteriormente. En los
Padrones de 1900 sigue apareciendo, pero con domicilio en C/ Horno n° 4. En la misma
fecha y en la misma casa aparece su yerno, también litografo de 24 afios, José Salla?
Sanchez.

Adrian Rey Pérez

En los PM. de 1900 censado como litdgrafo de 31 afios, soltero, bautizado en S. Juan y
domiciliado en C/ del Viento n° 2.

Francisco Reyes Garcia

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 28 afos, soltero y

domicilio en C/ Lagunillas n® 77.
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José Rios Garcia

En 1910 aparece censado como litégrafo, con 21 afios, en C/ Alvarez.

Carlos Risole Gutiérrez

En los Padrones Municipales del afio 1861 viene censado como litografo de 18 afios y
domiciliado en calle Lagunillas, n°® 81.

Juan Rivera Elena

En los Padrones Municipales de 1880 aparece como litografo, de 22 afios. Hijo de Miguel
Rivera Maduefio ( tal vez emparentado con los litografos. Domicilio en C/ Victoria n® 62.
Antonio Rodriguez Alamillo

En los Padrones Municipales de 1861 viene censado como litografo de 12 afios
(suponemos que aprendiz) y domiciliado en Lagunillas n® 40. Es curioso que en esta calle
aparezcan censados muchos jovenes como litografos.

Antonio Rodriguez Martin

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como estampador, de 24 afios y
domiciliado en calle Cauze (sic) n° 37.

Francisco Rodriguez Merino

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo, de 24 anos, hijo de
Rafael y Ana. Casado con Amalia Oleas. Domicilio en C/ Cristo de la Epidemia n° 19.
Francisco Rodriguez Ofio

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo, de 20 afios, con domicilio
en C/ Hinojares n° 1.

Rafael Rodriguez Oiio

Hermano del anterior. En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como
litografo, de 30 afios y domicilio en C/ Pescaderia n® 16. Casado con Josefa Camacho.
Onofre Rodriguez Pareja

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litdégrafo de 51 afios, bautizado en Los
Martires. Casado con Encarnacién Garcia y domiciliado en C/ Maria n° 14. Anteriormente,
en los de 1876 aparecia como iluminador.

Juan Rojas Arcas

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 33 afios. Casado con
Maria Gutiérrez y domiciliado en C/ Trinidad n°® 29. En los de 1876 figura en la misma
direccion.
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José de Rojas Nieto

En los Padrones Municipales de 1846 censado como litografo de 14 afios (o sea aprendiz),
bautizado en los Martires. Vive en C/ Comedias n° 14 con su madre, Isabel Nieto, viuda.
En los de 1876 sigue censado como litégrafo de 44 anos con domicilio en C/ Madre de
Dios n° 51. Casado con Rita Gonzalez Mata. En 1880 vuelve a aparecer en el mismo
domicilio.

José Roman

Fue alumno de la Escuela de Bellas Artes y uno de los colaboradores de las ilustraciones
del libro editado con motivo de la visita de la reina a Mélaga en 1862, hechas en el taller de
Francisco Mitjana.

José Roman Ermida

Matriculado en la Escuela de B.A. en los primeras promociones, obtuvo accesit en Dibujo
de Figura en el Curso 1853-4. En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como
litografo, de 30 afios. Tal vez tenga relacion con el anterior. También es posible que se trate
del Sr. Roman que colabora con el taller de Barco y Gutiérrez.

José Romero Remorino

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo, de 18 afios y
residente en C/ Frailes, n° 2.

Pedro Rosado Barrientos

En los padrones municipales de 1861 aparece censado como litografo de 18 afios y
domicilio en C/ Trinidad n° 88.

Manuel Rubio

Es uno de los litografos que trabajo en Barco y Gutiérrez.

Joaquin Rubio Pérez

En los Padrones Municipales de 1876 aparece censado como litografo de 24 afios, hijo de
Francisco y Maria Pérez Vallejo, viuda, y bautizado en S. Pablo. Soltero y domiciliado en
C/ Parras n° 10. En los de 1880 sigue en la misma direccion.

Manuel Ruiz Maderas

En los Padrones Municipales de 1880 lo encontramos censado como litografo de 18 anos,
Con domicilio en C/ Cobertizo del Conde n° 21.

Baldomero Ruiz Martin

En los P.M. de 1900 censado como litografo, de 35 afios, bautizado en S. Pablo. Casado
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con Matilde Pérez Martin. Domicilio en C/ Malaver n° 2.

Francisco Ruiz Ruiz

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 15 afios.
Bautizado en el Sagrario y domiciliado en C/ Carrién n°® 9.

Manuel Ruiz Sanchez

En septiembre de 1901 solicita ser admitido como alumno de Dibujo Artistico en la
Escuela d Artes e Industrias y declara ser “Dibujante Litografo”, tener 15 afios y domicilio
en C/ Lagunillas n° 7.

José Saenz Jiménez

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 29 afios, bautizado en la Merced. Casado
con Inés Fernandez. Domiciliado en C/ de la Victoria n° 5.

Andrés Salas Rodriguez

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado en la Cruz del Molinillo n°6. De 26
afnos de edad y bautizado en el Sagrario.

Antonio Salas Rodriguez

Hermano del anterior. En 1861 tenia 22 afios.

Eduardo Salvador Valiente

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado cromolitografo de 20 afos y
residente en la Coracha, n°® 14.

José Salla? Sanchez

En los Padrones Municipales de 1900 aparece censado como litografo de 25 afios. Casado
con Sofia Ramirez Huesca, hija del también litografo Miguel Ramirez Torrecilla. En 1900
vivia en la misma casa que su suegro en C/ Horno n° 4.

José y Rafael Samaolla Winderlik

En los Padrones Municipales de 1861 aparecen censados como litdgrafos, José con 18 afios
y Rafael con 9. Domiciliados en Lagunillas n® 27.

Ricardo Sanchez Madera

En los Padrones Municipales de 1861 aparece como estampador y tiene 15 afios.

José Sanchez Medrano

En los Padrones Municipales de 1880 figura como litografo, de 19 afios, bautizado en la

Merced y con domicilio en Cuartos de Granada, n° 5.
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Ramon Sanchez Navarro

Segin el Padron Municipal de 1861 contaba con 23 afos, soltero, natural de Malaga y
bautizado en Los Martires. Vivia en calle Caldereria n® 11.

Miguel Sanchez Sanchez

En septiembre de 1902 solicita ser matriculado en Dibujo Artistico en la Escuela de Artes e
Industrias y declara ser “marcador”, tener 21 afios de edad, ser hijo de Miguel y Maria y
estar domiciliado en C/ Matadero Viejo n° 22.

Francisco Segala Lopez

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo de 22 afios,
bautizado en Santo Domingo y residente en la C/ de Ataud n° 3.

Eduardo Sellera(s) Muifioz

En los Padrones Municipales de 1876 censado como litografo de 24 anos, hijo de Manuel
y Polonia; bautizado en el Sagrario, casado con Encarnacion Jaraba Garcia y domiciliado
en C/ Lagunillas n° 31. En los de 1880 vuelve a aparecer con domicilio en C/ Carrasco n°
1.

Miguel Serrato Herrera

En los Padrones de 1920-21 aparece censado como litografo, con 49 afos, en C/ del
Carmen.

Antonio Telesforo Almagre

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litégrafo de 25 afios. Con ¢l
vive un hermano de 17 afios, llamado Fermin y también litografo. El domicilio lo tienen en
Pasillo de Guimibarda n° 9.

Eugenio Tobal Macias

En septiembre de 1901 solicita ser admitido en la clase de Dibujo Artistico de la Escuela de
Artes e Industrias y declara ser dibujante litografo, de 17 afios, hijo de Enrique y Dolores y
estar domiciliado en C/ Refino n® 6. Al afo siguiente vuelve a solicitar, y cambia el
domicilio a C/ Pefia n°® 13.

Francisco de la Torre Quesada

En los Padrones Municipales de 1870 aparece censado como litografo, de 17 afios y
domiciliado en Cobertizo de S. Juan de Dios.

Manuel Torrecilla Romero

En los Padrones Municipales de 1880 censado como litografo de 38 afos y domiciliado en
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C/ Ginetes n° 13.

Torres

La tnica referencia que tenemos de él se hace en la Exposicién Retrospectiva, celebrada
por el Liceo en Junio de 1874, en la que aparece como uno de los litdgrafos que
contribuyen a los avances en el periodo 1845-60.

Miguel Torres Fernandez

En los PM. de 1876 censado como litografo de 30 anos, hijo de Miguel y Rosalia,
bautizado en S. Juan y domicilio en C/ Canasteros n° 16.

Pedro Toscano Guerrero

En los P.M. de 1876 censado como litoégrafo de 45 afios, bautizado en los Martires. Casado
con Ana Crespo Mufioz. Domiciliado en C/ Puerta del Mar n° 20.

Miguel Trigo Montaiiez

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 16 afos y
domiciliado en C/ Lagunillas n° 34.

Francisco Tudela Garcia

En la Guia del Viajero en Malaga (B. Vild) de 1861 figura como litografo. En los Padrones
Municipales del mismo afio aparece censado como litdgrafo de 33 afios y domiciliado en S.
Telmo n® 5. Tal vez el mismo que en 1886 hace cromolitografias de toros en Tudela y
Moreno.

Antonio Tur (Tul?) Gamez

En los Padrones Municipales de 1876 censado como litografo de 28 afios. Hijo de Tomas y
Josefa, bautizado en S. Pedro. Casado con Josefa Arboleda y domicilio en C/ Cerezuela n°
8. En los de 1880 vuelve a aparecer con domicilio en C/ Fuentecilla n® 17.

Juan Varela Garcia

En los P. M. de 1876 censado como litégrafo de 15 afios, hijo de Antonio y Ana, bautizado
en la Merced y domiciliado en C/ S. Francisco de Paula n° 8.

José Vela Roman

En los Padrones Municipales aparece censado como litdgrafo de 27 anos: Nacido en Vélez
de José y Ana y residente en la ciudad 20 afios, casado con Ana Verdun y domiciliado en
C/ Altan® 3.

Andrés Vera

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 41 afios y
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domiciliado en Tomas de Cézar n 7.

Eugenio Vera Rivas

En los PM. de 1880 tenia 17 afos, litografo y residente en C/ del Pajaro n° 9.
Probablemente hijo del anterior.

Antonio Vergara Vergara

En 1910 aparece censado como litografo, con 38 afios, en C/ Cerezuelo nu. 61.

Luis Vila Lopez

En los P.M. de 1900 censado como litografo de 20 afios, hijo de Emilio e Isidora, bautizado
en S. Felipe y domicilio en C/ Gémez Salazar n° 9.

Manuel Vilchez Carpena

En los PM. de 1900 censado como litografo de 17 anos. Hijo de José y Francisca.
Bautizado en S. Felipe. Residente en C/ Mariblanca n° 10.

Emilio Villarreal Marquez

En los Padrones Municipales de 1880 aparece censado como litografo de 21 afos,
bautizado en S Juan y domiciliado en C/ de la Pefia n® 13.

Ramon Villodres Ruiz

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo de 19 anos,
bautizado en la Merced y domicilio en calle de la Victoria n® 89 (en la que sigue
apareciendo en los de 1876) y en los de 1880, ya con 39 afios y domicilio en C/ S. Juan de
Dios n° 1.

Antonio Viote Ofios

Censado en los P.M. de 1870 como litdgrafo, de 18 afios y domicilio en C/ Siete Revueltas,
n° 26. Tal vez relacionado con Fausto Mufioz, que en esa época vivia en la misma calle.
José Zambrano

En los Padrones Municipales de 1861 aparece censado como litografo ,de 24 afios, y
domiciliado en calle Parras n°39.

Manuel Zorrilla Pérez

En septiembre de 1902 solicita ser matriculado en la asignatura de Dibujo Artistico de la
Escuela de Artes e Industrias, y declara ser litografo, de 13 afios, hijo de Manuel y Dolores

y estar domiciliado en C/ Trinidad n°39.
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ILUMINADORES

Antonio Alvarez

En los P.M. de 1861 censado como iluminador de 17 afios, hijo de Francisco y Francisca y
domiciliado en C/ Gigantes n°2.

Emilio Calvent Gonzalez

Censado en los P.M. de 1880 como iluminador de 30 afios. Domiciliado en C/ Alta n°13.
José Doblas Navajas

En los P.M. de 1861 censado como iluminador de 30 afios. Nacido en Malaga, bautizado en
Santiago. Casado con Josefa Bustamante. Es hermano de Antonio de las Doblas, que tenia
una empresa litografica. Domiciliado en C/ Trinidadn®46.

Narciso Doblas

En 1861 hemos encontrado una referencia en el registro civil de muertos por el
fallecimiento de un hijo. Alli dice que era iluminador y que vivian en C/ del Agua.

Miguel Garcia Jiménez

Censado en los P.M. de 1861 como iluminador de 15 afos. Natural de Nerja y domiciliado
en C/ Pozo del Rey n°41.

José Martinez Aguilar

En los PM. de 1861 censado como litégrafo de 17 afios. Vive con su madre, viuda y un
hermano también iluminador. Domiciliados en C/ Refino n° 7.

Ramoén Martinez Aguilar

En los P.M. de 1861 censado como iluminador, de 16 afios. Hermano del anterior.

Luis Mellado Sanchez

En los P.M. de 1876 censado como iluminador de 28 afos, hijo de José y Maria, bautizado
en S. Felipe y domiciliado en C/ Cobertizo del Conde n°2.

Onofre Rodriguez Pareja

En los PM. de 1876 censado como iluminador, domiciliado en C/ Cabello n°5. En los de
1880 figura como litégrafo.

Francisco Sanchez

En los P.M. de 1861 censado como iluminador de 11 afios. Domiciliado en C/ Alta n°25.
Cipriano Velandia.

Censado en los P.M. de 1861 como iluminador de 18 anos. Nacido en Huelva. Domiciliado
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en C/ Tapada n°23.
Joaquin Vergara Diaz
Censado en los P.M. de 1880 como iluminador de 34 afios, bautizado en Santiago. Casado

con Dolores Lopez. Domiciliados en C/ Corralén de Bustamante n°4.

39






Hustracion  Disefio de Ocie Cartel  Packaging Dis. Identidad  [is. Publicitario

['écnica

Autor
Casa litografica

“Modo de publicacian
comercializacion

Forma
Color
Composicion
'|"ip|.r}=:|:':|.:l'|i|.
Elementos decorativos
lconografia
Mensaje del texio
Relacidn imagen-texto

Figuras retéricas bt x X X X

41






	Portada
	AGRADECIMIENTOS
	ÍNDICE
	I. INTRODUCCIÓN
	1. JUSTIFICACIÓN Y OBJETO DE ESTUDIO
	2. OBJETIVOS
	3. METODOLOGÍA

	II. ANTECEDENTES, MARCO TEÓRICO Y CONTEXTO HISTÓRICO
	1. ANTECEDENTES Y ESTADO DE LA CUESTIÓN
	2. MARCO TEÓRICO
	3. CONTEXTO HISTÓRICO

	III. LOS ORÍGENES DEL DISEÑO GRÁFICO EN MÁLAGA (1820-1931). NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE UNA HERRAMIENTA DE COMUNICACIÓN SOCIAL
	1. LAS NUEVAS TÉCNICAS DE IMPRESIÓN
	2. LAS CASAS LITOGRÁFICAS EN MÁLAGA
	3. LOS ARTÍFICES: LOS LITÓGRAFOS
	4. UNA FIGURA SINGULAR: JOAQUÍN GUTIÉRREZ DÍAZ
	5. EL PAPEL DE LA ESCUELA DE BELLAS ARTES
	6. ESTILOS Y TENDENCIAS DEL DISEÑO GRÁFICO EN MÁLAGA
	La ilustración gráfica
	El diseño del ocio.
	El cartel.
	Diseño de producto o packaging.
	Diseño de identidad corporativa.
	Diseño publicitario.

	7. CONCLUSIONES
	8. BIBLIOGRAFÍA

	IV. ANEXOS
	1. CASAS LITOGRÁFICAS
	2. LITÓGRAFOS MALAGUEÑOS.
	3. FICHA DE ANÁLISIS.


	MENÚ: 
	SALIR: 


