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Resumen
Desde la creación en 1910 del Centro de Estudios Históricos de la Junta para 
Ampliación de Estudios se implementó en su seno, por iniciativa de sus sec-
ciones de Arte y Arqueología, un archivo fotográfico sobre arte. Era un nuevo 
instrumento de estudio y conocimiento del patrimonio artístico apoyado en la 
fotografía y sus nuevos usos profesionales, que primero funcionó como “gabi-
nete” y luego como “laboratorio” profesional. Con la llegada de la II República 
en 1931 y a iniciativa de la Dirección General de Bellas Artes, el instrumento 
pasó a denominarse Fichero de Arte Antiguo, añadiéndole una nueva función: 
contribuir a catalogarlo y documentarlo para combatir los continuos daños y 
expolios que venía sufriendo. La subsiguiente guerra civil alteró su funciona-
miento, aunque utilizó a sus profesionales y se inspiró en sus procedimientos. 
Acabada ésta y fundado en 1939 el Consejo Superior de Investigaciones Cien-
tíficas, el Fichero de Arte Antiguo se integró en su Instituto Diego Velázquez 
manteniendo y acomodando sus funciones.

El presente trabajo se adentra brevemente en la continuidad y trayecto de 
este archivo, especialmente durante el periodo franquista y en relación a sus 
finalidades, usos y logros respecto al estudio del arte y protección del patri-
monio artístico; trayecto imbricado con la evolución de las concepciones y 
conocimientos histórico-artísticos y las actuaciones administrativas sobre el 
patrimonio y sus fórmulas de análisis y protección.

Palabras clave: Patrimonio artístico español, Fotografía de arte, Fichero de 
Arte Antiguo, Archivo Fotográfico de Arte, Centro de Estudios Históricos, 
Instituto Diego Velázquez, Junta para Ampliación de Estudios, Consejo Supe-
rior de Investigaciones Científicas.
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Abstract
Since the creation in 1910 of the Centro de Estudios Históricos by the Junta 
para Ampliación de Estudios, and at the initiative of both Art and Archeology 
sections, a photographic archive of art was implemented. It was a new instru-
ment to study Spanish artistic heritage by means of photography, which first 
functioned as a “cabinet” and then as a professional “laboratory”. From 1931 
onwards, during the Spanish Second Republic and through the Dirección 
General de Bellas Artes, the instrument was renamed Fichero de Arte Antiguo 
and acquired another role: the contribution to cataloguing and documenting 
it, in order to counter the continuous damage and plunder. The subsequent 
Spanish Civil War disrupted its operativeness, although professionals and pro-
cedures were mainly maintained. At the end of the war, in 1939, the Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas was founded and the Fichero de Arte 
Antiguo was integrated into its Instituto Diego Velázquez.

The present paper briefly explores the continuity of this archive, especially 
during the Francoism and in relation to its purposes, uses and achievements 
regarding the study of art and protection of artistic heritage; an itinerary im-
bricated with the evolution of conceptions and historical-artistic knowledge, 
as well as administrative actions on that heritage and its strategies for analysis 
and protection.

Keywords: Spanish Artistic Heritage, Photography of Art, Fichero de Arte 
Antiguo, Archivo Fotográfico de Arte, Centro de Estudios Históricos, Insti-
tuto Diego Velázquez, Junta para Ampliación de Estudios, Spanish National 
Research Council.

1. Introducción
Tras concluir el conflicto bélico español en abril de 1939, aumentando a su 
paso las necesidades de reconstruir el sufrido y tensionado patrimonio artístico 
y cultural del país, a finales de ese mismo año se fundó en Madrid el Conse-
jo Superior de Investigaciones Científicas (CSIC), heredero de la Junta para 
Ampliación de Estudios e Investigaciones Científicas (JAE) y de sus centros, 
entre ellos el Centro de Estudios Históricos (CEH) y sus secciones de Arte y 
Arqueología, que desde febrero de 1940 pasaron a conformar el nuevo Insti-
tuto Diego Velázquez del CSIC, encargado del estudio e investigación sobre 
estas materias.

A dicho Instituto también quedó vinculado el viejo Fichero de Arte Antiguo 
(FAA), que la joven II República había creado en 1931 en el seno del CEH de 
la JAE, a instancias de la Dirección General de Bellas Artes. Con ello, además 
de aprovechar la alta competencia y profesionalidad de los investigadores de 
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las citadas secciones, la República también buscó sacar un doble rendimiento 
a los nuevos usos de la fotografía, enfocándolos tanto al estudio como a la pre- 
servación del patrimonio artístico del país. Esto es, el fondo fotográfico con-
formado por estas secciones del CEH, en las dos décadas anteriores, solo había 
funcionado profesionalmente –como incluso recogen sus denominaciones– 
primero como “gabinete” y luego como “laboratorio” fotográfico de arte y 
arqueología. Un proceder científico al cual, su conversión en 1931 en FAA, le 
sumó la declarada y preventiva finalidad administrativa de colaborar en la ca-
talogación del patrimonio histórico-artístico español para, con ello, combatir 
los continuos daños y expolios que venía sufriendo.

En la nueva andadura que, a partir de 1939, comenzó en el CSIC este impor-
tante archivo fotográfico especializado, a pesar de notarse los considerables 
cambios administrativos y de enfoque científico-profesional que añadirá el 
nuevo y largo régimen impuesto, lo cierto es que, de cara a su crecimiento y 
orientación, siguieron operando con gran fuerza dos de sus principales finali-
dades: por un lado la investigación y estudio histórico-artístico del arte español 
y su mundo de relaciones y, por otro, la de servir de instrumento administrati-
vo para documentar y defender el patrimonio artístico del país. 

A partir de ahora, además de su nombre fundacional en 1931 como FAA, que 
conservó hasta mucho tiempo después, este archivo fotográfico también reci-
bió otras denominaciones, incluso simultáneas: Fichero Artístico Nacional, 
simplemente Fichero Artístico o, más adelante, Archivo/Fichero Fotográfico 
o Fototeca de Arte del Instituto Diego Velázquez. A pesar de ello, siempre 
continuó adscrito al citado Instituto del CSIC. Durante el nuevo tiempo de 
postguerra, aunque cambiaron los criterios y orientación de las disciplinas, su 
doble finalidad no varió demasiado, dadas las nuevas necesidades de conocer 
y hacer cierto balance o inventario del patrimonio destruido, desaparecido o 
mudado durante el conflicto. Pasados los años cincuenta, sin embargo, la con-
tinuidad de la función preventiva y de apoyo a la Administración en defensa 
y control del patrimonio comenzó a perder fuerza en favor de las funciones 
científicas y de investigación imperantes en el momento, que adquirieron pri-
macía.

Nos hallamos, por tanto, ante un archivo fotográfico especializado de larga 
trayectoria y doble función respecto al estudio y protección del arte. Trayec-
toria que arranca de 1910, casi a la vez que lo hacía en España la misma pro-
fesión histórico-artística, con la que compartió muchos períodos y acomodos 
histórico-culturales, que definieron y condicionaron sus objetivos y eficacia. 
Podemos considerar en este desarrollo, no obstante, tres grandes periodos que 
enmarcaron y orientaron sus funciones y estudios histórico-artísticos, los cua-
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les coinciden con tres grandes tramos de la historia política y cultural española: 
el anterior a la II República, el republicano y bélico y el de postguerra y dicta-
dura franquista. En este sentido, seguidamente resumiremos el trayecto de 
los dos primeros períodos, que hemos tratado con más profundidad en otro 
lugar (Cabañas Bravo 2015: 229-258), para avanzar en el análisis del período 
abierto en 1939, iniciado con la pervivencia del legado de los dos anteriores, 
y terminar resumiendo un trayecto que se prolongaría hasta la actualidad, en 
un medio muy diferente.

2. El desarrollo del archivo fotográfico antes de 1939
El nacimiento en 1910 del citado archivo fotográfico de arte y arqueología, 
convertido en 1931 en FAA, vino apoyado por el notable interés que sus-
citó el estudio y protección de nuestro patrimonio artístico y monumental, 
iniciado una década antes con la vasta empresa de confección de un Catálo-
go Monumental de España, por provincias, encomendada al joven investiga-
dor granadino Manuel Gómez-Moreno e iniciada alfabéticamente por Ávila 
(López-Yarto 2010; 2012). La medida, en lo administrativo, tenía dos fines 
principales: proteger el patrimonio que se venía perdiendo por destrucción, 
abandono o comercialización desde las leyes desamortizadoras de Mendizábal 
de 1835-1836 y frenar el expolio que venían produciendo las ventas a grandes 
coleccionistas extranjeros, especialmente norteamericanos. La loable empresa, 
iniciada en 1900, tras la aparición del aludido archivo fotográfico no tardó en 
vincularse a su desarrollo, aunque –entre grandes discontinuidades, diferentes 
orientaciones y desiguales profesionalidades– el proyecto se alargaría en exceso 
hasta comienzos de los años sesenta, resultado finalmente un fracaso que no 
pudo servir convenientemente a su fin (Gaya Nuño 1975: 218).

De otro lado, también se convirtió en aliado en la defensa del patrimonio el 
propio desarrollo de la fotografía desde su aparición en 1838, así como su apli-
cación a la historia del arte y la arqueología. Aplicación favorecida, de una par-
te, por la instalación en las grandes ciudades españolas de diversos fotógrafos 
–Furió, Clifford, Laurent, Lladó, Sagarra, etc.– y casas comerciales –Hauser y 
Manet, Casa Laurent, Moreno, Lladó, etc.–, que fueron especializándose en 
producir recuerdos de grandes obras, edificios y conjuntos histórico-artísticos, 
y, de otra, por los progresivos avances técnicos –relevo de la placa de cristal por 
el celuloide, aparición de las cámaras de bolsillo, etc.— que, desde comienzos 
del nuevo siglo, empezaron a popularizar y hacer asequible el equipamiento 
fotográfico (Argerich 2003: 125-126; González Reyero 2007: 224-255).

Paralelamente, durante las tres primeras décadas del siglo XX, se avanzó mu-
cho con la aparición de nuevas instituciones y normativas legales preocupadas 
por el patrimonio artístico-cultural. Así, sucediendo a la creación en 1900 el 
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Ministerio de Instrucción Pública y Bellas Artes (MIPBA) y, en su seno, la 
Dirección General de Bellas Artes (DGBA) en 1915, se dieron importantes 
pasos normativos para proteger el patrimonio artístico o –como comúnmente 
se le denominaba entonces– el Tesoro Artístico Nacional (TAN). Entre ellos 
el Real Decreto-Ley de 9 de agosto de 1926, que definió y reguló los bienes 
muebles e inmuebles que correspondía tutelar al Estado y sus declaraciones de 
monumentos nacionales y, para inventariarlo y salvaguardarlo, creó la Junta 
de Patronato del TAN (presidida por el director general de Bellas Artes), o  el 
Real Decreto de 26 de julio de 1929, que reorganizó los servicios del TAN 
dividiendo a España en seis zonas de protección (presididas por seis arquitec-
tos-conservadores dependientes de dicha Junta) (Esteban-Chapapría 2007: 93 
y 2008: 34-52; Fernández García 2007: 1-45).

Los progresos en los aspectos citados también propiciaron en esas décadas el 
desarrollo de archivos fotográficos específicos, privados y públicos, enfocados 
al conocimiento, investigación y divulgación del patrimonio histórico-artísti-
co español, los cuales se alimentaron mutuamente con sus productos y encar-
gos. Entre ellos, en lo privado, funcionó en Madrid el Archivo de Arte Español 
o Archivo Moreno (iniciado por Mariano Moreno en 1893 y continuado por 
si hijo Vicente desde 1923) o el posterior Archivo de Arte Lladó. En lo públi-
co, además de conformarse el archivo fotográfico del CEH que analizamos, 
desde 1910 la Universidad de Sevilla también fue construyendo –de la mano 
del catedrático Francisco Murillo Herrera– un Gabinete Fotográfico y luego 
Laboratorio de Arte, que comenzó a tener entidad desde 1919 y alcanzó re-
levancia académica y pública a partir de la preparación en Sevilla de la Expo-
sición Iberoamericana de 1929 (Petit 2014: 333-348; Méndez 2014: 33-65). 
Mientras que, en Barcelona, también a raíz de la Exposición Internacional de 
1929 y su muestra subsidiaria “El Arte en España”, precisamente encargada 
a Manuel Gómez-Moreno (que junto a los fotógrafos Josep María Sagarra y 
Luis Lladó generó muchas imágenes luego revertidas al archivo del CEH), se 
fue armando el Repertorio Iconográfico de Arte Español del Museu Nacional 
d’Art de Catalunya (Martorell 1930: 5, Cornet y Blesa 2001: 161-168).

El nacimiento del archivo fotográfico del CEH, con todo, obedeció a otras 
causas, aunque en la iniciativa terminaron confluyendo muchos de los avances 
y paralelismos aludidos, que aunaron en su quehacer y prestaciones el estudio 
e inventariado riguroso y científico del patrimonio apoyado en la fotografía. 
Ello le otorgó una larga vida, con intensos periodos de gran trascendencia y 
significación tanto para la investigación histórico-artística como para los fines 
protectores y controladores del patrimonio por parte de la Administración. 

Sus orígenes concretos, no obstante, arrancan de la mismas necesidades socia-
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les –e incluso de estrategia política– que concurrieron en la fundación de la ci-
tada JAE en 1907, las cuales buscaban la modernización de la estructura inves-
tigadora y la formación de buenos profesionales también sobre la historia y 
la cultura españolas. Así, en marzo de tres años después, a su amparo surgió 
el CEH, enfocado hacia dos amplios núcleos de investigación: historia-arte y 
lengua-literatura. Echó a andar con siete secciones de investigación y una mar-
cada orientación hacia lo medieval, perfil especialmente identificado entonces 
con los orígenes de las esencias patrias. La segunda de ellas fue la Sección de 
Arte Medieval Español, liderada por el erudito granadino Manuel Gómez-Mo-
reno, la cual fue complementada en enero de 1913 con la creación de una 
octava, dirigida por el valenciano Elías Tormo y denominada Sección de Arte 
Escultórico y Pictórico de España en la Baja Edad Media y el Renacimiento. 
Con todo, ambas secciones, que desde 1914 ya habían clarificado y delineado 
sus líneas temáticas y metodológicas, fueron respectivamente denominadas de 
Arqueología y Arte (Cabañas Bravo 2007a: 143-153, 2010: 181-193).

Por otro lado, desde la creación de la primera de ellas en 1910, las secciones 
de Arqueología y Arte implementaron conjuntamente en su seno un nuevo 
instrumento de estudio y conocimiento del patrimonio artístico apoyado en 
la fotografía y sus nuevos usos profesionales. Primero se refirieron a él como 
Gabinete de Fotografía, luego como Laboratorio de Arte y Arqueología y fi-
nalmente como Fichero de Arte Antiguo. Lo fueron conformando mediante la 
compra de diferentes series y colecciones fotográficas, los encargos a fotógrafos 
y establecimientos especializados, las donaciones y los aportes profesionales y 
las mismas campañas fotográficas de los investigadores de estas secciones. Ellos 
mismos clasificaban las fotografías y gestionaron el archivo para facilitar las in-
vestigaciones y estudios histórico-artísticos generales, por lo que primaron los 
temas de sus propios trabajos y proyectos, aunque finalmente también fueron 
asumiendo funciones de apoyo a la Administración en defensa del patrimonio.

Por otro lado, este archivo fotográfico, entre su nacimiento en 1910 y el final 
del organismo en 1939, cambió junto al CEH tres veces de sede con sus respec-
tivas readaptaciones. Se trató de tres sucesivos emplazamientos en Madrid del 
CEH que prácticamente coinciden con los años diez, veinte y treinta, marcan-
do sus diferentes etapas y orientaciones. Estas tres etapas, sedes y décadas, con 
sus diferentes gestiones y líneas de investigación, también son las que vienen a 
definir y caracterizar al archivo fotográfico. En éste, además, sus preferentes as-
piraciones y consideraciones profesionales como colección fotográfica de arte 
fueron: la de Gabinete en los años diez, Laboratorio en los veinte y Fichero en 
los treinta. La mayor parte de este trayecto, por otro lado, fue quedando re-
flejado en las propias Memorias de los cursos-bienios 1910-1911 a 1933-1934 
que publicó la JAE sobre sus centros2, lo cual nos aporta una valiosa fuente 
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para conocer su labor, trazar su evolución y calibrar la creciente importancia
que fue adquiriendo la fotografía en la investigación y protección del patri-
monio. 

   2.1. El Gabinete de Fotografía del CEH en los años diez.
La primera de las etapas, que esencialmente fue experimental y constituyente, 
se desarrolló entre 1910 y 1919 en los locales donde quedó instalado el CEH: 
el Palacio de Bibliotecas y Museos, junto a la Biblioteca Nacional y el Archivo 
Histórico. Gómez-Moreno, buen conocedor del medio fotográfico –utilizado 
para sus trabajos en el Catálogo Monumental–, desde su llegada como jefe de 
sección  al CEH en 1910, incentivó la creación allí de un fondo o archivo foto-
gráfico, cuyo complemento y uso profesional asimismo fomentó entre sus dis-
cípulos. Muy pronto, además, contó con la ayuda del malagueño Ricardo de 
Orueta, gran aficionado a la fotografía que ingresó ese mismo año para apren-
der sobre investigación histórico-artística. Igualmente, en 1918, se incorporó a 
la Sección de Arte el historiador y fotógrafo catalán Manuel Herrera Ges, que 
fue quien se ocupó directamente de catalogar el fondo fotográfico hasta 1925.

La Memoria del curso 1910-1911 explica sobre el arranque cómo, tras la cita-
da instalación del CEH, la organización se había hecho a través de “gabinetes 
especiales de trabajo”, entre los que se hallaba el de las colecciones fotográficas, 
para las que estaban formando “un pequeño taller auxiliar de fotografía” que 
permitiría revelar las placas procedentes de las excursiones profesionales. Igual-
mente, esta Memoria y las de los cursos siguientes, que ya integran el quehacer 
de la sección de Tormo, fueron dando noticia sobre la procedencia de muchas 
de las fotografías incorporadas.

Así, en ellas se hace referencia a la obtención de fotografías y su préstamo a 
la exposición “Arqueológica de Roma” (1910) o los aportes de recientes in-
vestigadores como José Moreno Villa –respecto a las iglesias mozárabes o los 
códices prerrománicos– o Ricardo de Orueta –respecto a Pedro de Mena y 
la escultura sepulcral castellana–. También se consiguieron mediante colabo-
raciones y acuerdos con instituciones como el Institut d’Estudis Catalans o, 
para series de dibujos, la Biblioteca Nacional, el Museo del Prado, la Aca-
demia de San Fernando, Alcalá, el Archivo Histórico Nacional, la colección 
Beruete, la Biblioteca Real y el Instituto Jovellanos de Gijón. Para abordar el 
arte geomético musulman se compraron fotografías específicas procedentes de 
Sevilla, Alcalá y Jaén y, para ampliar la “aún modesta colección de fotografías” 
de la nueva Sección de Arte, se hicieron encargos expresos a fotógrafos (como 
al valenciano Enrique Cardona sobre las Tablas de Jacomart) y adquisiciones a 
las casas Lacoste, Moreno, Mas, etc. Pero para acometer estudios importantes 
como los del Renacimiento castellano, desde medidos de la década sobre todo 
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se hicieron expresas excursiones a Valladolid, Medina del Campo, Sigüenza, 
Cogolludo, Guadalajara, Mondéjar, Alcalá de Henares y Granada, de las que 
se trajo mucho material gráfico.

La sistematización y crecimiento de este fondo, sin duda influidos por el ci- 
tado Catálogo Monumental, se efectuaron por provincias, con adición de un 
apartado extranjero dispuesto por países (cuyo contenido e importancia de-
pendía de sus vínculos histórico-culturales con España). La ordenación era 
alfabético-geográfica, incluyendo cada provincia otras localidades adscritas a 
ellas. Luego se complementaba con un sistema de clasificación cronológico 
basado en los estilos, los géneros y las temáticas y conjuntos artísticos. Así, a 
mediados de la década, el fondo decía poseer “ya casi completa la información 
gráfica de Burgos, Tarragona, Gerona, Catedral y Museo de Sevilla, El Esco-
rial, Exposición histórico-europea y otros fondos de menor importancia”, que 
se incrementó durante el curso 1916-1917 con “completas series de Palencia, 
Santiago de Compostela, Exposición de arte retrospectivo de Zaragoza, Expo-
sición de pintores españoles de Londres, Cataluña, Navarra, etc., etc.” 

Consecuentemente, al término del período, con su archivo fotográfico las sec-
ciones de Arqueología y Arte del CEH no solo habían logrado poner en pie 
un importante instrumento de apoyo a la investigación histórico-artística e 
implementar su sistema de clasificación y metódico crecimiento, sino también 
armonizar los enfoques y hacer complementarías las líneas de estudio que lo 
guiarían. A pesar de las vicisitudes y reajustes, el instrumento, el sistema y su 
orientación hacia el estudio del patrimonio español estarían llamados a tener 
una larga, acreditada e influyente vida. 

   2.2. El Laboratorio de Arte y Arqueología del CEH en los años veinte.
En 1919 el CEH tuvo una restructuración que implicó tanto la reducción de 
sus secciones a cinco, permaneciendo Arte y Arqueología, como su traslado en 
abril a un hotelito en la calle Almagro 26, su nueva sede hasta 1931. Fue una 
etapa, para el CEH y para su archivo fotográfico, de redefinición, consolida-
ción y afirmación de sus profesionales y actividad en el mundo académico y 
universitario.

El archivo fotográfico, según la Memoria de 1918-1919, tanto continuó como 
inició diferentes trabajos en ambas secciones. Se destacaba de la Sección de 
Arqueología las fotografías obtenidas por Moreno Villa en Francia, Inglaterra e 
Italia sobre códices prerrománicos y el inicio de un repertorio de bronces ibéri-
cos; mientras de la de Arte, posiblemente impulsado por la mudanza, se ofrecía 
un breve balance de su colección, que contaba con unas 6.500 fotografías, que 
Herrera Ges se encargaba de ordenar y catalogar sistemáticamente por provin-
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cias. Nada se había adquirido en el bienio de arte extranjero y figuraban en las 
últimas series ingresadas “las muy numerosas de Ávila, Granada, Gerona, El
Escorial y Madrid, hechas en su mayoría bajo la dirección del señor Tormo 
para el magno Inventario gráfico de España que el Institut d’Estudis Catalans 
elabora para la futura Exposición de Industrias Eléctricas que ha de celebrarse 
en Barcelona”. La Memoria de 1920-1921, además, añadió nuevos datos sobre 
las fotografías ingresadas por la Sección de Arte en el bienio, que ascendía a 
7.500 catalogadas, lo hace pensar que su crecimiento rondaba las quinientas 
fotografías anuales. 

El fondo fotográfico siguió aumentando entre 1922 y 1924, ampliándose los 
trabajos, las excursiones y el ingreso de colaboradores con nuevas investigacio-
nes. Fueron los casos, entre otros, de las fotografías obtenidas por el arquitecto 
Pablo Gutiérrez sobre la iglesia goda de San Fructuoso de Montelios, José Fe-
rrándiz sobre platería medieval y Orueta sobre marfiles españoles del siglo XI; 
pero también, para continuar los estudios del Renacimiento castellano, de las 
aportadas por Gómez-Moreno, Leopoldo Torres Balbás o Diego Angulo pro-
cedentes de excursiones a Guadalajara, Lupiana, Tendilla, Valladolid, Toledo, 
Salamanca, Palencia y otros lugares. Luego, la aparición en 1925 de la revista 
Archivo Español de Arte y Arqueología, fundada y dirigida por Gómez-Moreno 
y Tormo como órgano de expresión de sus secciones, potenciará y dinamizará 
sus investigaciones haciendo crecer el fondo fotográfico con sus trabajos, pero 
también absorberá la labor de Herrera Gés, que pasó a administrar la revista 
hasta su marcha de Madrid en 1929.

El tramo transcurrido entre julio de 1928 y septiembre de 1930 fue el último 
en la sede de la calle Almagro, pues desde finales de 1930 el CEH comenzó a 
preparar su mudanza, efectiva a principios de 1931. Arte y Arqueología expe-
rimentaron importantes cambios en esos años, derivados en gran parte de las 
altas responsabilidades políticas asumidas por sus directores. Y es que Tormo, 
que desde febrero de 1929 también era rector de la Universidad Central, en 
febrero de 1930 fue nombrado ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes 
con el Gobierno de Dámaso Berenguer, y  él mismo designó a Gómez-Moreno 
,ese mismo mes, director general de Bellas Artes, manteniéndose ambos en el 
cargo hasta febrero de 1931.

La oportunidad no solo propició la preparación de la mudanza a mejor sede, 
sino también la duplicación del presupuesto económico y las posibilidades del 
CEH y sus secciones. De hecho, las propias Memorias de la JAE ya asimilaron 
el espacio y colección fotográfica a otros de sus laboratorios (como el de Fo-
nética, en funcionamiento desde el curso 1916-1917) y registraron la amplia 
partida (14.999,04 pesetas) destinada en 1930 a “fotografías, trabajos fotográ-
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ficos y libros para el Laboratorio de Arte y Arqueología”.

Antecedía a ello importantes trabajos fotográficos que luego incrementaron su 
fondo, como la citada muestra de Gómez-Moreno para la Exposición Interna-
cional de Barcelona de 1929. Pero también se retomó entonces la empresa de 
los Catálogos Monumentales, reactivada en 1922 con una Comisión Revisora, 
que dictaminó en octubre de 1929 qué ejemplares eran inaprovechables y cuá-
les debían rehacer especialistas. Así, probablemente por influencia de Tormo y 
Gómez-Moreno, el Real Decreto de 15 de mayo de 1930 (Gaceta de 16-V), de 
farragosa redacción, encomendó sus trabajos y dirección “al Laboratorio o Ins-
tituto de Historia del Arte y Arqueología de la Universidad de Madrid”, que 
podría “solicitar la colaboración de otros Laboratorios universitarios de Histo-
ria del Arte y de Arqueología o los similares del Centro de Estudios Históricos”. 
Aunque, dado que no existía tal Laboratorio en dicha Universidad y solo existía 
uno de este tipo en la de Sevilla, como se ha apuntado (López-Yarto 2010: 66), 
el trabajo parecía encargarse al Laboratorio de Arte y Arqueología del CEH, 
donde de hecho ya se custodiaban sus ejemplares al estrenar nueva sede en 1931.

   2.3. El Fichero de Arte Antiguo del CEH en los años treinta.
La sensibilidad administrativa hacia la protección e inventariado del patrimo-
nio histórico-artístico creció a finales de los años veinte, pero aumentó mucho 
más en la década siguiente, que enmarcó la última etapa del archivo fotográ-
fico antes de la transformación de la JAE. Se inició ésta a principios de 1931, 
cuando el CEH consumó su traslado al antiguo edificio del Palacio del Hielo 
(C/ Duque de Medinaceli, 4-8), última de sus sedes y donde los investigadores 
de Arte y Arqueología prosiguieron sus investigaciones hasta que, la guerra y 
la evacuación a Valencia, los dispersaron3. Se trató, por tanto, de una etapa 
compleja, que incluyó un decisivo cambio de régimen e incluso una guerra 
civil, aunque incluso para el archivo fotográfico acabó siendo la más brillante, 
dada la ampliación de sus funciones y la relevancia adquirida, que generaron 
importantes resultados en materia de inventariado del patrimonio.

Contribuyó a esta brillantez el que, durante el nuevo perido republicano, con-
tinuó mejorando el impulso económico y político y el crédito profesional (se 
duplicó el presupuesto y aumentaron los colaboradores, las publicaciones y los 
encargos administrativos). Además, al anterior empuje a las secciones de Arte 
y Arqueología de Tormo y Gómez-Moreno, sucedió ahora el de Ricardo de 
Orueta, quien el mismo mes de abril de 1931 fue nombrado director general 
de Bellas Artes. Su continuidad en el cargo durante dos decisivos períodos re-
publicanos –el primero hasta diciembre de 1933 y el segundo entre febrero y 
septiembre de 1936– y sus diferentes gobiernos (el Provisional, los del bienio 
reformista, los primeros radical-cedistas y, luego, los primeros frentepopulis-
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tas), no solo le permitieron avanzar decididamente en el estudio, inventariado y 
conservación del patrimonio artístico, implementando una trascendente legis-
lación protectora, sino también transformar decisivamente las funciones del 
archivo fotográfico en sentido colaborativo (Cabañas Bravo 2014: 21-77).

Y es que Orueta, temprana y urgentemente, hubo de hacer frente a la defensa 
del patrimonio ante dos tipos de agresiones sobrevenidas con la proclamación 
de la República. Es decir, por un lado, los desmanes protagonizados por una 
población descontrolada y deseosa de reformas anticlericales que, entre los 
días 11 y 12 de mayo de 1931, hizo arder numerosos edificios religiosos (más 
de treinta entre Málaga y Madrid y en menor media en otras ciudades); por 
otro, el expolio generado por un clero y una aristocracia que, alarmados con la 
llegada del nuevo régimen, intensificaron su continuada venta de bienes.

Así, para amparar el patrimonio y frenar los expolios, entre mayo y julio de 
1931 Orueta impulsó una batería de decretos y medidas urgentes. Entre ellos 
el Decreto de 22 de mayo (Gaceta de 23 y 26-V), que reguló la enajenación 
de inmuebles y objetos artísticos, históricos o arqueológicos sometiéndolos 
a la autorización del MIPBA y la DGBA; el Decreto de 27 de mayo (Gaceta 
de 28-V), que estableció el procedimiento de incautación y depósito en los 
museos para obras de arte en peligro; el trascedente y tutelar Decreto de 3 
de junio (Gaceta de 4-VI), que hizo una masiva declaración de Monumentos 
Histórico-Artísticos pertenecientes al TAN (entre 760 y 850, dependiendo del 
desglose e incluyendo conjuntamente al anterior Patrimonio de la Corona), 
y el complementario Decreto de 3 de julio (Gaceta de 4-VII), que prohibió 
temporalmente la venta al extranjero de tales objetos (luego reducida a los de 
más de cien años de antigüedad).

El propio ministro del MIPBA, Marcelino Domingo, para acallar la alarma 
del clero y la aristocracia y complementar esta normativa, incluso informó a la 
prensa el 4 de julio de su determinación de defender la riqueza artística nacio-
nal y encomendar al CEH, a través de la DGBA, “la formación de un catálogo, 
lo más detallado posible, que pueda demostrar la sangría suelta que ha tenido 
el tesoro artístico nacional”, entregando a los periodistas un listado de cientos 
de obras vendidas, procedentes de iglesias españolas, que figuraban en museos 
y colecciones extranjeras (“El ministro...” 1931: 22). 

Consecuentemente, por el Decreto de 13 de julio (Gaceta de 14-VII-1931) se 
creó el Fichero de Arte Antiguo en el CEH, donde quedaba ecomendado a sus 
secciones de Arte y Arqueología, en “colaboración regular y constante” con la 
DGBA, sobre la base de “su Biblioteca especializada, su colección de varios mi-
llares de fotografías, el custodiarse allí los Catálogos Monumentales” y la com- 
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petencia de sus profesionales. Los nueve artículos de la norma disponían, ade-
más, que el FAA elaborara el “inventario de las obras de arte existentes en el 
territorio nacional, anteriores a 1850” (Art. 1º) y formara otro “Fichero espe-
cial de las obras de arte de importancia destruidas o exportadas desde 1875 
hasta el día” (Art. 4º).4 También autorizaban a la DGBA a solicitar informes 
a estas secciones del CEH, que serían preceptivos en expedientes de ruina, 
destrucción, exportación o ventas indebidas, y facultaban al FAA para recibir 
datos del Catastro y los maestros de Primera Enseñanza (a quienes se consul-
taría sobre el patrimonio local). Igualmente, los artículos autorizaban a dichas 
secciones a dedicar parte de sus recursos a completar los catálogos de nuevos 
museos o exposiciones y a redactar estudios monográficos; les encomendaban 
completar el Catálogo Monumental que custodiaban; les destinaban un funcio-
nario del MIPBA para asistir en las funciones indicadas y les habilitan cauces 
económicos para sufragar gastos de fotografías, libros y viajes.

Dirigió luego el FAA el mismo Orueta, que mientras conducía la DGBA puso 
al frente de la oficina montada a su compañero de Sección Francisco Javier 
Sánchez Cantón. Aunque, para cumplir los objetivos encomendados y abordar 
la empresa de inventariado del patrimonio histórico-artístico, contaron con la 
colaboración de casi todos los miembros de las aludidas secciones del CEH e 
incluso, dentro del mismo, el FAA dispuso de su propia línea de publicacio-
nes, volcada sobre la realización de catálogos/inventarios y guías de museos y 
colecciones.

Así, apenas trascurrido un año de su creación, el FAA lanzó en julio de 1932 
el pionero y trascendente inventario Monumentos españoles. Catálogo de los 
declarados Nacionales, Arquitectónicos e Histórico-Artísticos, dirigido por Sán-
chez Cantón (1932) y dispuesto en dos volúmenes por orden alfabético de 
provincias (de Álava a Jaén el primero y de León a Zaragoza el segundo). 
Sánchez Cantón explicaba ufano en su preliminar que, con esta publicación, 
se acometía “una empresa nacional e internacional, ya que España se adelanta 
a los demás países al realizar en pocos meses uno de los deseos votados por la 
Conferencia de Expertos en la conservación de los monumentos arquitectóni-
cos, reunida en Atenas por la Sociedad de Naciones en octubre de 1931”. El 
investigador, que había sido el representante de España en esta famosa reunión 
que originó la Carta de Atenas, también explicaba ahora la procedencia oficial 
de este encargo (impulsado por Orueta), la urgencia de la empresa (que ha-
cía derivar de la declaración masiva de Monumentos Histórico-Artísticos del 
Decreto de 3 de junio de 1931, que los había triplicado), la base del nuevo 
aporte (los monumentos declarados histórico-artísticos en este Decreto y los 
de las tres categorías existentes: Nacionales, Arquitectónico-Artísticos e Histó-
rico-Artísticos) y los profesionales colaboradores en “la redacción de las pape-
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letas y en el acopio de las ilustraciones”5.

De este logro no solo dieron cuenta las Memorias de la JAE entre 1931 y 1934, 
que ya dedicaron un apartado propio a la subsección del FAA, sino también 
la misma prensa, que acudió a entrevistar a Orueta y Sánchez Cantón (Vegué 
1932: 10; Vega 1932: 2-3). Por ellos sabemos que en 1932 el FAA se compo-
nía de seis muebles casilleros, con miles de fotografías rotuladas al dorso con 
información precisa, cuyo modelo había sido el creado por Gómez-Moreno 
para la Exposición Internacional de Barcelona. La Memoria de 1931-1932 
también presenta al FAA como una subsección del CEH vinculada a Arte y 
Arqueología, con buenos recursos para adquirir material fotográfico y realizar 
publicaciones. Lo dirigía Orueta, auxiliado por Sánchez Cantón y los becarios 
Manuel Ballesteros y María Victoria González Mateos, siendo por entonces su 
trabajo fundamental y el que más fotografías aportaba Monumentos españoles, 
aunque también se trabajaba en otros que se publicarían en los años siguien-
tes. Y efectivamente, con apoyo en este material fotográfico el FAA publicó a 
Tormo (1932) el catálogo-guía Valencia: Los Museos; a Jesús Domínguez Bor-
dona (1933) el inventario de colecciones de obra miniada de Manuscritos con 
pinturas; el catálogo-guía introducido por Sánchez Cantón (1933) El Museo 
Nacional de Escultura, sobre este nuevo espacio museístico abierto en Vallado-
lid; el estudio La Casa de Lope de Vega (1935), con introducción de Ramón 
Menéndez Pidal y textos de Pedro Muguruza, Sánchez Cantón y Julio Caves-
tany, y finalmente el repertorio visual Los hallazgos griegos de España, de An-
tonio García Bellido (1936), dado que la guerra le impidió sacar el anunciado 
catálogo Orfebrería española. Custodias, que preparaba Julián Sanz Martínez.

Estas publicaciones focalizaron mucho trabajo, pero las Memorias de 1933-
1934 también reflejan que había aumentado el presupuesto, los colaboradores 
y los temas de investigación, financiando el FAA diferentes expediciones, en-
cargos y publicaciones. Orueta dirigía los trabajos y, entre los nuevos colabo-
radores sumados al FAA, figuraban Julián Sanz, Pedro Martul, María Tobío, 
Rafael Láinez y Antonio García Bellido. En Arqueología también se habían 
realizado numerosas excursiones para reunir fotos para el FAA y sus publica-
ciones, incluidos los recorridos encargados al fotógrafo madrileño Moreno por 
León, Silos, Burgos, Frómista, San Martín de Elines, Jaca, Granada, etc. A lo 
que se añadían las campañas sistemáticas, dirigidas y subvencionas por el FAA, 
realizadas en Jaca, Palencia, Granada, Málaga, Burgos y Toledo por el referido 
fotógrafo madrileño y el barcelonés Mas.

Todo ello fue acompañado del gran impulso dado por Orueta a la labor legis-
lativa en defensa del patrimonio durante el Bienio Reformista. Impulso que 
tuvo su primera gran plasmación en el novedoso y avanzado artículo 45 de la 
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nueva Constitución, promulgada el 9 de diciembre de 1931, el cual establecía: 
“Toda la riqueza artística e histórica del país, sea quien fuere su dueño, cons-
tituye el tesoro cultural de la Nación, y estará bajo la salvaguardia del Estado, 
que podrá prohibir su exportación y enajenación y decretar las expropiaciones 
legales que estimare oportunas para su defensa. El Estado organizará un regis-
tro de la riqueza artística e histórica, asegurará su celosa custodia y atenderá 
a su perfecta conservación.” Artículo básico, irradiado al mundo entero, que 
además de declarar al patrimonio histórico-artístico bien de todos, emplazaba 
al Estado a tutelarlo y organizar su registro. De ahí que comenzara a preparar-
se, con la relatoría de Orueta, la trascendente Ley del Tesoro Artístico, aproba-
da el 13 de mayo de 1933 (Gaceta de 25-V) y que llegó a perdurar hasta 1985. 

La Ley de 1933 reguló múltiples aspectos y extendió el papel del FAA en tres 
grandes aspectos: el consultivo, el corporativo-ejecutivo y el colaborador en 
el inventariado del patrimonio. Así, la norma contaba con el FAA consultiva-
mente, junto a las academias de la Historia y Bellas Artes y otros organismos 
(Art. 6), le hacía miembro de la Junta Superior del Tesoro Artístico (JSTA) –de 
la que dependían, como en la actual Junta de Calificación, las declaraciones 
de Monumentos, los permisos de exportación, etc.– (Art. 7), y le convertía en 
partícipe en las iniciativas contra la destrucción del patrimonio histórico-artís-
tico y, especialmente, en la formación de un repertorio-inventario del mismo, 
para lo cual el FAA se serviría de los informes que instaba a que le enviaran 
las corporaciones civiles y eclesiásticas (a través del delegado provincial) y del 
Catálogo Monumental (Arts. 22, 36, 67 y 69-72).

Con todo, la entrada en vigor de la Ley fue lenta. Orueta fue cesado en di-
ciembre de 1933 y, aunque fue nombrado presidente de la JSTA al mes si-
guiente (cargo que mantuvo hasta junio de 1936, fecha en la que lo pasó a Gó-
mez-Moreno), su salida de la DGBA ralentizó la puesta en marcha de la Ley. 
Pero Orueta fue repuesto como director general en febrero de 1936, logrando 
impulsar ahora el Reglamento de Aplicación de la Ley de 1933 (Decreto de 
16-04-1936, Gaceta de 17-IV), que reguló muchas funciones, especialmente 
de la JSTA. El Reglamento, no obstante, acrecentó la dependencia del FAA de 
la Sección 5º de la JSTA (Catálogos e inventarios), la cual sería ya la verdadera 
responsable de confeccionar un catálogo-inventario del patrimonio históri-
co-artístico y gestionar el Catálogo Monumental (Art. 84).

El estallido en julio de la guerra civil, sin embargo, truncó muchas expectati-
vas e hizo prioritarias las necesidades de protección del patrimonio. Orueta, 
haciendo frente a ellas, se mostró duro con los subordinados que habían aban-
donado el trabajo del FAA, como el historiador del arte aragonés Francisco 
Abbad Ríos, entonces encargado del mismo (un puesto que, como veremos, 
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retomaría entre 1940 y 1953). Orueta recriminó el 20 de julio, dado el an-
tecedente de su antigua inscripción política, que se hubiera marchado a su 
pueblo (Benabarre, Huesca) sin consultarle, aconsejándole que regresara con 
un certificado local del Frente Popular para readmitirle (Cabañas Bravo 2009: 
185). Igualmente, mediante los decretos de 4 y 5 de agosto (Gaceta de 5 y 
6-VIII-1936), inició el malagueño la depuración del personal desafecto a la 
República en la DGBA, en los Patronatos de los Museos, en la JSTA y en la 
Junta Facultativa del Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos y su 
Consejo Asesor.

Empero, lo más importante que promovió Orueta al iniciarse la guerra fueron, 
con carácter de emergencia, los decretos de 23 de julio y 1 de agosto (Gaceta 
de 25-VII y 2-VIII-1936), por los que, para defender el patrimonio históri-
co-artístico y salvaguardarlo en los museos y depósitos estatales, creó la Junta 
de Incautación y Protección del Tesoro Artístico (JIPTA). A ello sucedió otro 
Decreto de 4 de agosto (Gaceta de 5-VIII), que dejó en suspenso la actividad 
de la JSTA y el FAA, cesó en sus cargos a todos sus miembros y remitió sus 
facultades y urgencias a la DGBA y los arquitectos de zona. El mismo edificio 
del CEH en el antiguo Palacio del Hielo madrileño se convirtió desde inicios 
de noviembre de 1936 en sede del Ministerio de Propaganda y, tras la marcha 
del Gobierno a Valencia, funcionó desde diciembre como su Delegación de 
Propaganda en Madrid. Mientras, el FAA, quedaba custodiado en el CEH por 
las fuerzas de un batallón del Quinto Regimiento (“El Arte...” 1936: 1). Aun-
que lo que ahora adquirió mayor importancia y proyección para la JIPTA y su 
Junta Delegada de Madrid fueron los laboratorios de fotografía y los miembros 
de las secciones de Arte y Arqueología del CEH que habían quedado (Manuel 
Gómez-Moreno, Natividad y María Elena Gómez-Moreno, Diego Angulo, 
Enrique Lafuente Ferrari, Pablo Gutiérrez, Felipa Niño, Cayetano Mergelina, 
etc.), quienes comenzaron a trabajar para esta última, poniendo a su disposi-
ción los conocimientos y métodos de catalogación y trabajo desarrollados en el 
FAA y sus secciones del CEH, cuya estela fue seguida en la conformación del 
nuevo Fichero Fotográfico de la Junta Delegada (Argerich 2010: 15).

3. La evolución del archivo fotográfico desde 1939
Terminado el conflicto bélico, la Ley de 24 noviembre de 1939 (BOE 28-XI) 
creó el CSIC, que estructurado en centralizadores “Patronatos” heredaba todos 
los centros de la JAE y sus bienes, entre ellos el CEH y sus secciones de Arte 
y Arqueología, las cuales desde febrero de 1940 pasaron a conformar el nuevo 
Instituto Diego Velázquez de Arte y Arqueología, dependiente del Patronato 
Marcelino Menéndez Pelayo, dedicado a la Historia, la Filología y el Arte (De-
creto de 10-02-1940, BOE 17-II).
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El Instituto Diego Velázquez (IDV), cuyo desarrollo hemos trazado en otro lu-
gar al cual remitimos (Cabañas Bravo 2007b: 333-345), no tardó en absorber 
el FAA, que bajo su adscripción inició una nueva andadura en la que, como 
indicamos, tuvo diferentes nombres, prevaleciendo en los años cuarenta el de 
FAA o Fichero Artístico Nacional y, a partir de los cincuenta y conforme se 
fueron relajaron los imperativos administrativos, el de Fichero o Archivo Fo-
tográfico de Arte. Siempre, pese a las transformaciones y reorientaciones, se 
mantuvo ligado al Instituto, incluso inicialmente no varió mucho sus fun-
ciones, incluida la de apoyo a la Administración sobre el patrimonio. Ello en 
parte se debió a la pervivencia de la Ley de 1933, no derogada hasta la actual 
Ley de Patrimonio Histórico Español de 1985 (Ley 16/1985, de 25-VI). Pero
para el FAA también fue determinante la continuidad, tanto de muchos as-
pectos organizativos y funcionales como de buena parte del personal anterior, 
dado que el IDV mantuvo sus líneas, labores e intereses investigadores y ca-
talogadores. Igualmente pervivió en el organismo las periódicas exposiciones 
de su actuación, ahora recogidas en las Memorias del CSIC, publicadas con 
regularidad casi anual desde la primera de 1940-19416 y que resultan una 
fuente ineludible.

El IDV, que siguió organizándose en secciones con un jefe al frente (la mayoría 
procedentes o vinculados al anterior CEH)7, también mantuvo dos grandes 
estructuras anteriores de apoyo a la investigación –independientes de otras 
más pequeñas que fueron surgiendo– que prácticamente funcionaron como 
subsecciones: el FAA o Archivo Fotográfico y la Biblioteca. El nuevo centro, 
por otro lado, estuvo dirigido hasta la reestructuración del CSIC en 19858 
por Juan Contreras, marqués de Lozoya (1940-1952), Diego Angulo (1953-
1972), Enrique Marco Dorta (1972-1980) y Elisa Bermejo (1981-1985); su-
cedidos, tras su conversión en 1985 en Departamento de Historia del Arte 
–primero del CEH y luego del IH–, por Enrique Arias Anglés (1985-1995), 
Wifredo Rincón García (1995-2000) y Miguel Cabañas Bravo (2000-2007). 
Esas direcciones del IDV, especialmente en los primeros tiempos, orientaron y 
marcaron la labor del Archivo Fotográfico, por lo que nos servirán para encua-
drar y contextualizar su evolución.

   3.1. El Archivo Fotográfico del IDV durante la dirección del marqués de 
Lozoya (1940-1953).
Una Orden del Ministerio de Educación de 14 de marzo de 1940 (BOE 23-III) 
designó como presidente honorario del nuevo IDV a Manuel Gómez-Moreno 
(previamente jubilado), como director a Juan Contreras, como vicedirector a 
Cayetano Mergelina (reemplazado a su muerte en 1948 por Sánchez Cantón) 
y como secretario a Diego Angulo (sustituido en 1942 por Blas Taracena). 
Además, dos decretos, de 1940 y 1941, dejaron vinculados al IDV y al FAA 
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–dependiente de él– con el Catálogo Monumental, que desde entonces habrían 
de encargase de elaborar y revisar.9 Como antes con Orueta y manteniendo la 
continuidad, la decisión de que estas estructuras de investigación retoman la 
empresa del Catálogo, según Angulo (1955: 307), se debió al marqués de Lo-
zoya, que además de director del IDV, también fue director general de Bellas 
Artes entre 1939 y 1951. Para todo ello, además, tanto el IDV como el FAA 
y el Catálogo, fueron extraordinariamente bien dotados económicamente a lo 
largo de la década.10

Se buscó principalmente recomponer la normalidad, lo que esencialmente se 
canalizó dando continuidad al personal y las estructuras de investigación. Así, 
en mayo de 1940 se nombró jefe del FAA a Francisco Abbad Ríos (antes en-
cargado del mismo a las órdenes de Orueta), que permaneció en el cargo hasta 
1953, fecha en la que obtuvo por oposición –tras más de una década de difíci-
les intentos– la cátedra de Historia del Arte en la Universidad de Oviedo (Pa-
llol Trigueros 2014: 535-683). Pero el aragonés no fue el único en ocuparse del 
FAA, puesto que también contó como encargados de su ordenación con Ma-
nuel Barandica Uhagón (1940-1942) y Olimpia Mélida García (1944-1949).

La dirección de Abbad, con todo, insistió en el vínculo del archivo fotográfico 
con la vieja empresa de inventariado del Catálogo Monumental, redactando él 
mismo el de Zaragoza, de muy difícil elaboración, pero que finalmente publicó 
el IDV en 1957 (López-Yarto 2010: 76-86; Rincón 2012: 152-177). Igual-
mente allí también se elaboraron y publicaron en 1942 el de Huesca, de Ricar-
do del Arco, y en 1947 el de Barcelona, firmado por Juan Ainaud, José Gudiol 
y Federico Pablo Verrié; al tiempo que se trabajó en otros, aunque muchos 
quedaran en proyectos frustrados o muy prolongados (como los de Málaga y 
Castellón o los de Jaén y Valencia publicados por otras instituciones en 1985 y 
1986) (López-Yarto 2010: 73-102). Angulo mismo (1955: 307) subrayó des-
pués la manifiesta continuidad del anterior proyecto en los publicados, pero 
con considerable aumento de la parte gráfica y la oportunidad.11

En cuanto a la organización y crecimiento del Archivo Fotográfico, en 1939 
disponía de unas 30.000 fotografías (Angulo 1955: 305), cifra que había au-
mentado en 1949 a casi 128.000, aunque sólo 65.700 estaban catalogadas, 
debido a que muchas procedían de otros organismos y actuaciones. Para la or-
denación del fondo heredado, terminada en 1942, se había alterado el plan to-
pográfico, distribuyéndolas ahora en dos grandes grupos: Arte y Arqueología. 
Las del primero se subdividieron por géneros artísticos y, dentro de ellos, por 
períodos y regiones; mientras las del segundo, menos numerosas, se ordenaron 
en grandes períodos. El principal incremento hasta 1942 provino, por un lado, 
de las adquisiciones a archivos privados (Mas, Gudiol y Mora), con objeto de 
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completar la serie fotográfica existente para el Catálogo Monumental de Huesca, 
y, por otro, de las gestiones entre particulares, que aportaron series de negati-
vos como las de Francisco Layna sobre monumentos de la provincia de Guada-
lajara y las de Pablo Gutiérrez Moreno sobre iglesias madrileñas.

En los años siguientes también se obtuvieron importantes donaciones e in-
corporaciones de colecciones o series temáticas que, cuando procedieron de 
resoluciones y centros oficiales, constituyeron secciones diferenciadas dentro 
del Archivo Fotográfico. Así, en marzo de 1943 el archivo contaba 38.000 
fotografías (de las que 36.000 ya estaban montadas sobre cartulinas), pero 
seguidamente se incrementaron con otras 30.000 procedentes de las obras ex-
hibidas Exposición Universal de Barcelona de 1929 (las cuales se mantuvieron 
como serie independiente) y 6.000 adquiridas en diferentes lugares. Sin em-
bargo, acrecentó enormemente el fondo, al tiempo que potenció su función 
de apoyo administrativo para la protección del patrimonio, el depósito allí de 
50.000 fotografías sobre éste, con origen en la guerra y la subsiguiente actua-
ción, realizado muy poco después por la Comisaría General del Patrimonio 
Artístico Nacional (PAN). 

Procedía este fondo fotográfico, principalmente, de los mismos avatares del ci-
tado Fichero Fotográfico de la Junta Delegada del Tesoro Artístico de Madrid, 
creado durante la guerra civil y al que estuvo vinculado como principal fotó-
grafo Aurelio Pérez Rioja. Al término del conflicto pasó a la Comisaría General 
del Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional (Sdpan), existente 
en el bando rebelde desde 1938 (Decreto de 22-04-1938). A ella quedó adscri-
to el Servicio de Recuperación Artística, fundado en abril de 1937 para recoger 
las obras de arte localizadas en su avance; el cual, tras la guerra, fue encargado 
de las devoluciones, generando para ello el fotografiado de las piezas, encarga-
do al fotógrafo Vicente Salgado Llorente (Díaz Fraile 2009: 539-551, 2010a: 
26-32 y 2010b: 313-323; Rodríguez Peinado 2009: 569-581; Gutiérrez 2009: 
348-365; Aguiló 2009: 583-584).

El citado Servicio se desmilitarizó en 1942 (Decreto de 7-05-1942, BOE 28-
V) y la Comisaría custodió las fotografías hasta su disolución definitiva, dis-
puesta por el director general de Bellas Artes el 29 de abril de 1943, que al día 
siguiente ordenó entregarlas al CSIC con destino al IDV (Argerich 2003: 145; 
Prous 2003: 241). Con este material, que la Memoria del CSIC de 1943 cifra 
en 50.000 fotografías –en ocasiones erróneamente identificadas con posterio-
res entregas de esta Comisaría– 12, el FAA formó un depósito llamado “Archivo 
de Recuperación”, que pese a algunas reordenaciones y traslados (Rodríguez 
Peinado 2009: 569-581), en esencia se ha mantenido hasta la fecha.13
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Previamente, no obstante, el Servicio y la Comisaría también habían manteni-
do vínculos que habían generado aportes fotográficos al IDV. De hecho, antes 
de su desaparición, el Servicio realizó entre 1940-1941 en Madrid (Palacio 
del Retiro, Palacio del Hielo y Museo Arqueológico) varias exposiciones de 
objetos incautados, tanto con fines propagandísticos como para identificar a 
los dueños. Entre ellas destacó la Exposición de Orfebrería y Ropas de Culto: 
arte español de los siglos XV al XIX, abierta en el Arqueológico hasta diciembre 
de 1941 y donde se expusieron más de 950 piezas recuperadas y catalogadas 
por personal del IDV. La muestra, que sirvió para que muchas parroquias 
y congregaciones reclamaran sus bienes incautados, aportó al Archivo Foto-
gráfico del IDV unas 400 fotografías y diversa documentación (Hernández/
López-Yarto 1998: 114; Prous 2003: 241). Un depósito que, además, vino a 
unirse al de inventariado de custodias y objetos religiosos realizado por Julián 
Sanz Martínez para su citado libro Orfebrería española, que el FAA –donde 
trabajaba– no pudo publicarle en 1936 y cuyo material (fotografías, fichas, 
dibujos, etc.), tras marchase al exilio en Francia, fue incorporado al IDV en 
1940 (Cabañas Bravo 2015: 242).

Por otro lado, tras la entrega del Archivo de Recuperación, la citada Comisaría 
continuó haciendo nuevos depósitos y donaciones al IDV. Cabe así citar la 
notable entrega del llamado Archivo Lladó, recibido por su secretario, Blas 
Taracena, el 15 de febrero de 1944. La componían 19 cajones de madera con 
997 cajas de cartón (un cajón con 79 cajas de negativos de diferentes tamaños 
y otros 18 cajones con 918 cajas de negativos regulares), que contenían 5.884 
negativos (la mayoría en vidrio de 18x24). Se trataba del archivo conforma-
do –antes de verse obligado a exiliarse a México en 1939– por el fotógrafo 
Luis Lladó Fábregas, quien previamente había atendido encargos del CEH y, 
durante la guerra, había trabajado para la Delegación de Propaganda y Prensa 
de Madrid, sita en el mismo Palacio del Hielo. Contenía fotografías de entre 
1920 hasta su marcha y temas muy variados sobre patrimonio artístico, ar-
quitectura, construcciones, paisajes, ciudades, costumbres y retratos o series 
sobre la Exposición Iberoamericana de Sevilla de 1929 o el protectorado de 
Marruecos.14

Durante el curso 1943-1944, además, la Comisaría también donó al Archivo 
Fotográfico, según la Memoria del CSIC, 915 nuevas fotografías –que supo-
nemos vinculadas a la recepción de 11 de septiembre de 1944—15, así como 
entregó al IDV, por decisión de la Dirección General de Bellas Artes, 997 
cajas de clichés, con un total aproximado de 10.000 negativos (la mayoría de 
18x24 cm.), correspondientes a series de pintura y de arquitectura antigua y 
moderna.
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Y los ingresos durante ese curso no acabaron aquí. El 2 de febrero de 1944, por 
decisión conjunta de los ministerios del Aire y Educación Nacional, se creó en 
el IDV la nueva y fugaz Sección de Fotografía Aérea, dirigida sucesivamen-
te por los tenientes coroneles del Ejército del Aire Juan Rodríguez y Pascual 
Ortuño; decisión que conllevó la incorporación de 112 fotografías de ruinas 
arqueológicas y varias ciudades históricas.

Independientemente de estos nuevos depósitos y secciones de carácter oficial, 
a lo largo de 1943 también aumentó considerablemente la colección general 
del Archivo Fotográfico, que incorporó unas 83.000 fotografías sobre las del 
año anterior. Con ello contaba para entonces con unas 113.000, pero el cre-
cimiento último había acrecentando enormemente el trabajo de ordenarlas, 
montarlas y rotularlas (solo se había conseguido ordenar y montar 50.000, 
quedando sin rotular con su clasificación 20.000 de ellas). Desde octubre de 
1943, ya en el curso 1943-1944, ingresaron por compra 6.834 nuevas foto-
grafías, que junto a las citadas 915 donadas por la Comisaría hacían que la 
colección general rebasara las 121.000 (de ellas montadas y rotuladas en el 
curso 5.500 y clasificadas 440), lo cual obligó a construir dos nuevos muebles 
archivadores.

Durante el curso 1944-1945, entraron 4.553 fotografías más y varios centena-
res sobre arte luso, procedente las últimas del intercambio de duplicados con 
museos y entidades científicas portuguesas. Además se continuó trabajando en 
su catalogación (25.288 fotografías en ese curso, alcanzándose 46.753 clasifi-
cadas) e incluso hubo que realizar obras para ampliar el Salón del FAA con una 
habitación más. A ello se sumó el aumento en 1946 de 882 nuevas fotogra-
fías y en 1947 de 591, registrándose 63.000 clasificadas en la sección general. 
Seguidamente, en 1948 se adquirieron 1.750 fotografías, llegando a 65.000 
las clasificadas, y en 1949 se adquirieron 716, de las cuales unas 300 (especí-
ficamente de artes industriales españolas conservadas en museos y colecciones 
norteamericanos) fueron regaladas por el profesor Walter W. S. Cook, director 
del Instituto de Bellas Artes de la Universidad de Nueva York, iniciándose así 
el intercambio de duplicados con estas instituciones estadounidenses. 

Muchas de las fotografías incorporadas en aquellos años, por otra parte, proce-
dieron de nuevas campañas encargadas a casas fotográficas. Así, cabe destacar 
entre ellas las realizadas a instancias de Gómez-Moreno entre 1942 y 1947, 
encargadas al Archivo Mas (ya Instituto Amatller dirigido por Gudiol) sobre 
edificios religiosos de Madrid (1942), El Escorial (1945), Granada y Málaga 
(1946) o Córdoba (1947). Campañas completadas con diferentes encargos 
destinados a elaborar los Catálogos Monumentales de Barcelona, Zaragoza o 
Jaén (Hernández/López-Yarto 1998: 114).
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Por otro lado, en 1950 también comenzaron las adquisiciones de fotografías 
de pintura alemana y flamenca, por su interés  y valor iconográficos,  a la colección 
del Instituto Holandés de Historia del Arte (Rijksbureau voor Kundsthistorische 
Documentatie). Se inició así la llamada Colección Iconclass (Iconographic Cla-
ssification System), editada en Ámsterdam por la Real Academia de Artes y 
Ciencias de los Países Bajos (Koninklijke Akademie van Wetenschappen), la 
cual seguía un especial sistema de clasificación iconográfica ideada por el pro-
fesor holandés Henri van de Waal (1910-1972), compuesta por diez grandes 
categorías aplicables a todo el arte occidental, que se había comenzado a desa-
rrollar entre 1948 y 1950. El IDV se suscribió por entonces a ella, aunque por 
su específico sistema clasificatorio siempre formó una colección diferenciada,16 

la cual se volvió a reactivar a inicios de los años setenta, como veremos. 

El crecimiento y la labor clasificatoria del Archivo Fotográfico continuó de 
forma parecida a comienzos de los años cincuenta. Con todo, tras la muerte en 
febrero de 1951 de Blas Taracena, secretario del IDV, se tomó el acuerdo el 5 
de mayo de segregar la Sección de Arqueología, que formó el nuevo Instituto 
Rodrigo Caro, dirigido por Antonio García Bellido. Fue una reorganización 
que también implicó la separación del Archivo Fotográfico de esta parte de las 
fotografías y de los intereses de investigación, sin que volvieran a reunificarse 
hasta el traslado de los institutos de Humanidades en 2007.

   3.2. El Archivo Fotográfico del IDV durante la dirección de Diego An-
gulo (1951-1972).
 El 1 de febrero de 1953 Diego Angulo fue nombrado director del IDV, un 
cargo que en la práctica venía ejerciendo desde la separación de los citados ins-
titutos en 1951 y que mantendría hasta su jubilación en noviembre de 1972, 
en paralelo a la subdirección de Sánchez Cantón (1948-1971). También el Ar-
chivo Fotográfico, tras la marcha de Abadd a su cátedra de Oviedo a principios 
de 1953, pasó a ser dirigido por María del Carmen Gómez-Moreno, quien ya 
venía siendo su encargada desde enero de 1952 y que solo permaneció como 
su directora hasta septiembre de 1953, al marcharse en esa fecha a la Universi-
dad de Harvard para seguir cursos de Museografía. Le sucedió desde entonces, 
ya con la simple denominación de Encargada del Fichero Fotográfico, Elisa 
Bermejo, a quien en octubre de 1960 reemplazó Margarita Estella, que en 
julio de 1972 fue promocionada a Colaboradora Científica, aunque sin dejar 
esta responsabilidad. Durante este tiempo, con todo, el Archivo Fotográfico 
también contó con experimentados apoyos, como el Olimpia Mélida (entre 
1952 y 1954), u otros puntuales en ciertas materias, como los María Elena 
Gómez-Moreno o Juan Antonio Gaya Nuño. 

Asimismo, en 1953, se adquirieron destinadas a él 1960 fotografías (por un 
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coste de 39.200 ptas.), catalogándose de ellas espacialmente la obra de Veláz-
quez, la pintura románica y la arquitectura del renacimiento. Pero también 
persistían en el Archivo Fotográfico las viejas tareas catalogadoras vinculadas al 
encargo administrativo. Así, como trabajo de equipo, hay que recordar espe-
cialmente la publicación entre 1953 y 1954 de la segunda edición del catálogo 
Monumentos españoles, en versión revisada y ampliada por José María Azcárate, 
que siguió manteniendo miméticamente las características de la primera edi-
ción tanto en las formas de colaboración como en las de elaboración y publi-
cación. Ahora salió en tres volúmenes, muy ilustrada y solo con una pequeña 
variación en el subtítulo (por el único tipo de declaración subsistente enton-
ces). Nuevamente, como la primera, fue subvencionada por la DGBA, gracias 
al marqués de Lozoya, y todavía fue publicada en la colección “Fichero de Arte 
Antiguo” del IDV del CSIC, mostrándose con ello que este órgano heredado 
del CEH aún se mantenía en vigor. El mismo Azcárate (1953: 7-11), además, 
también recordó en el prólogo que la primera edición se realizó en 1932 por 
iniciativa de Orueta y aclaró que, en lo nuevo recogido, se seguían los mismos 
esquemas que en la predecesora; agradeciendo la nueva colaboración y revisio-
nes de Manuel Gómez-Moreno, Torres Balbás, Antonio García Bellido, Jesús 
Hernández Perera y Diego Angulo.

Por otro lado, en principio también se continuó colaborando colectivamente 
en la vieja empresa del Catálogo Monumental. Sin embargo, un Decreto de 
12 de junio de 1953 (BOE 1-VII), cuya intención era volver a formalizar un 
Inventario del Tesoro Artístico Nacional (teniendo como base tanto este Catá-
logo como el FAA del IDV y los datos reunidos por la Comisaría General del 
Sdpan), tornaba a crear una Comisión revisora de los Catálogos. Pero de nuevo 
los confiaba a la DGBA, medida que, como indicó Angulo (1955: 307), relevó 
al IDV “de esa labor de revisión, corrección y complemento de los escasos ca-
tálogos inéditos aprovechables, de preparar otros nuevos, de las campañas fo-
tográficas previas indispensables y de su publicación.” Dicho Decreto, además, 
conllevaba otro eximente. Su artículo 8º, de cara a complementar el citado In-
ventario del Tesoro Artístico, también indicaba que el FAA del IDV entregaría 
a la DGBA “cuantos informes y elementos posee para el cumplimiento de su 
misión” y que, con ellos, y con el fichero fotográfico de la Comisaría General 
del Sdpan y del extinguido Servicio de Recuperación se formaría “el Fichero 
Fotográfico de Arte en España”. Tal entrega, aunque nunca se hizo físicamente 
y los Catálogos y ficheros fotográficos provenientes de la Comisaría continua-
ron estando depositados en el Archivo Fotográfico del IDV (si bien, desde 
entonces, su consulta requirió la autorización de la DGBA), liberó a éstos del 
imperativo administrativo de ocuparse del inventariado del patrimonio artísti-
co, como se había pretendido desde la fundación del FAA en 1931.
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Pero lo cierto es que, pese al eximente, en el Archivo Fotográfico del IDV, 
donde ya se habían acumulado numerosas fotografías destinadas al Catálogo 
Monumental y se prestaba una gran atención al inventariado del patrimonio, se 
siguió colaborando en su confección, aunque otras instituciones participaran 
o impulsaran la publicación. Buen ejemplo es el Catálogo Monumental de Za-
ragoza, como vimos publicado en 1957 por el propio IDV. Allí se prepararon 
para él ochenta ilustraciones en 1953, alcanzándose entre 1955-1956 las 2.000 
(de 13x18) que integraron el tomo gráfico de la obra. Una línea de colabora-
ción que también se siguió, entre otros, con los de Vizcaya, de Javier de Yvarra; 
de Toledo, del Conde de Cedillo (suegro de Angulo) o de Salamanca, de Gó-
mez-Moreno, respectivamente aparecidos en 1958, 1959 y 1967 (López-Yarto 
2010: 81-100). 

Con independencia de estos proyectos colectivos heredados, que luego ve-
remos tener su continuidad fuera de la institución, la colección general del 
Archivo Fotográfico también prosiguió aumentando por otros cauces desde 
inicios de 1955; fecha en la que Angulo (1955: 305) la describía compuesta 
por más de 100.000 fotografías y ocupando dos grandes salones. Ese mismo 
año incluso se le añadió otra sala comunicada por un arco y, hasta 1957, en-
traron 2.100 nuevas fotografías de arte español. Paralelamente, por compra, 
también ingresó hacia entonces el Fondo Vicente Lampérez, que estaba cons-
tituido por un gran número de fotografías (3000, en 12 cajas) recopiladas en 
su trayectoria profesional por este arquitecto e historiador del arte, que, previo 
a su muerte en 1923, había colaborado estrechamente con Gómez-Moreno y 
el viejo CEH.17 Aunque, por tales fechas, el Archivo Fotográfico sobre todo 
amplió su fondo de arte hispanoamericano y portugués.

Habían concluido en ese tiempo las investigaciones sobre el arte de Portugal 
y diferentes países iberoamericanos, repletas de documentación fotográfica, 
llevadas a cabo en sus viajes por Diego Angulo y su discípulo Enrique Marco 
Dorta, las cuales habían dado lugar a la magna obra en tres volúmenes Historia 
del Arte Hispanoamericano, publicada entre 1945 y 1956 por Angulo con la 
colaboración de Marco Dorta y el arquitecto argentino Mario Buschiazzo. La 
donación de este material fotográfico, compuesto en la aportación específica 
de Marco Dorta de 622 fotografías sobre arte portugués y en la de Angulo de 
8.200 de arte hispanoamericano (ampliadas en 1986 con un nuevo legado)18, 
hizo crecer enormemente los fondos fotográficos de esta materia, incorporan-
do también nuevos fotógrafos y casas fotográficas de estos países (Guillermo 
Kahlo, Luis Márquez, Enrique Cervantes, Hugo Brehme, Juan D. Vasallo, 
Adolfo Biener, Roberto Eichenberger, Luis Legrand, Paul Stille, Pal Kelemen, 
Conrado Wessel, Germán Téllez, Domingo Lucca, Federico Kohlmann, José 
Santos Cisneros, Miguel Mancilla, Luis Gismondi, Laso, Remigio Noroña, 
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American Photo Studio, Foto Sport, etc.), lo cual convirtió a este Archivo 
Fotográfico en toda una referencia para tales estudios.

En 1959, recuperando la colaboración con el Instituto de Arqueología, se cons- 
truyó una dependencia dedicada a laboratorio de fotografías dotada de cá-
maras. A la vez ingresaron los negativos fotográficos donados por Manuel 
Gómez-Moreno –estimados en unos 12.000 (Hernández/López-Yarto 1998: 
114)–, que desde entonces y hasta 1962 fue catalogando su hija María Elena, 
mientras Gaya Nuño en paralelo se ocupó de catalogar los fondos fotográficos 
de arte hispano-árabe.

Durante los años sesenta, con todo, la Administración desarrolló nuevos pro-
yectos oficiales de inventariado del patrimonio, lo cual hizo disminuir mucho 
en el Archivo Fotográfico tanto el incremento de fotografías como el trabajo 
colectivo de su catalogación. De manera que este Archivo, pese a proseguir  
con algunas colaboraciones, fundamentalmente fue quedado como un lugar 
de investigación y de continuas consultas de muy diferentes investigadores 
españoles y extranjeros.
 
En efecto, el Decreto nº 1938/1961 de 22 de septiembre de 1961 (BOE, 24-
X), creó el Servicio Nacional de Información Artística y Arqueológica y Etno-
lógica (SNIAAE), dependiente directamente de la DGBA y con la finalidad 
de poner al día cuanto afectara “al inventario de nuestra riqueza monumental, 
artística y arqueológica, así como cuanto afecte a la redacción y ordenación 
de índices, catálogos y registros”. Así, fijaba entre sus principales cometidos 
–conforme lo preceptuado en el citado Decreto de 12-06-1953– constituir 
el “Inventario del Tesoro Artístico-Arqueológico de la Nación” y organizar el 
“Fichero Fotográfico de Arte en España”. Ello conllevó no solo que el SNIAAE 
quedaba encargado de la custodia directa del Catálogo Monumental, que le 
fue transferido físicamente a su sede del Casón del Buen Retiro, donde sus 
ejemplares permanecieron hasta 1978 (Hidalgo 2012: 91-92), sino también 
que, de hecho, asumiera la tarea catalogadora del patrimonio artístico español.

De manera que fue ya la DGBA el órgano que, desde finales de los años 
setenta, impulsó la creación de seis nuevos inventarios: los llamados “His-
tórico-Artístico o del Tesoro Artístico Español”, “Inventario Arquitectóni-
co”, “Inventario Arqueológico”, “Censo de Archivos Españoles”, “Inven-
tario de Museos” y “Censo de Bibliotecas”, que –sobre todo en el caso de 
los tres primeros– consiguieron obtener una gran información sobre los 
bienes culturales, de gran utilidad para su protección (Muñoz 2012: 35-
36). En estas iniciativas se reflejó –como en los casos de los Inventarios 
Histórico-Artísticos, confeccionados por provincias– la inspiración en los 
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viejos trabajos catalogadores impulsados en el CEH y el IDV, incluso tam-
bién hubo abundantes colaboraciones con este último; aunque, en definiti-
va, lo cierto es que el IDV fue desentendiéndose de este cometido y orien-
tándose a intereses más eruditos de la historia del arte. 

   3.3. El Archivo Fotográfico del IDV durante la direcciones de Enrique 
Marco Dorta (1972-1980) y Elisa Bermejo (1981-1985) y su posterior 
desarrollo.
El IDV entró en los años setenta prácticamente desprendido ya de las res-
ponsabilidades catalogadoras del patrimonio, aunque fue frecuente que sus 
profesionales siguieran acometiendo trabajos y colaboraciones en este sentido. 
También se abrió el período con la jubilación en 1972 de su director, Die-
go Angulo, que no obstante siguió ejerciendo como director honorario hasta 
1980. Fue sucedido en el cargo primero por su discípulo americanista Enrique 
Marco Dorta, hasta su fallecimiento en septiembre de 1980, y desde febrero 
de 1981 hasta su jubilación en 1985 por Elisa Bermejo (ya desde octubre de 
1960 secretaria del Instituto). 

Margarita Estella, nombrada en febrero de 1981 secretaria del IDV, también 
continuo siendo la Encargada del Archivo Fotográfico y, junto a Elisa Berme-
jo, afrontaron los citados cambios estructurales del CSIC y el IDV; este último 
convertido desde 1985 en Departamento de Historia del Arte, dependiente 
–como el propio Archivo Fotográfico– del recreado CEH, el cual en 1999 
pasó a denominarse IH. Amelia López-Yarto, ya durante las nuevas jefaturas 
del Departamento, fue nombrada en julio de 1989 Encargada del Archivo Fo-
tográfico y, en septiembre de 1995, su directora, ocupándose del mismo hasta 
abril de 2005 (Rincón/Pascual 2012: 10), fecha en la que este Archivo cambió 
de adscripción de cara al nuevo y definitivo traslado que comentaremos.

En cuanto al crecimiento de sus fondos y los trabajos en los que colaboró desde 
1972, cabe recordar la reactivación de las adquisiciones –probablemente por 
la propia especialización de Elisa Bermejo– de la citada colección Iconclass 
sobre el arte de los Países Bajos (Hernández/López-Yarto 1998: 115); la cual, 
tras la muerte ese mismo año de Van de Waal, continuó publicándose por su 
discípulo L. D. Couprie hasta 1985 con nuevas fuentes de apoyo, alcanzando 
a tener la colección del IDV 12.715 fotografías. 

También se siguió prestando gran atención al arte hispanoamericano, en el 
que tanto Diego Angulo como Marco Dorta habían creado escuela. De modo 
que, durante los años setenta, se recibirán donaciones sobre esa materia como 
las fotografías sobre Colombia –relacionadas con la Historia del Arte Hispano-
americano de éstos– del catedrático e iconógrafo Santiago Sebastián (Rincón 
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2015a: 16; 2015b: 87-105), becario entre 1957 y 1961 del IDV, donde Angu-
lo le dirigió su tesis doctoral, marchando luego como profesor durante cinco 
años a Colombia y Estados Unidos.

El IDV, por otro lado, tampoco se desvinculó completamente en este tiempo 
de los antiguos empeños de estudio e inventariado del patrimonio artístico li- 
gados a su desarrollo, como el erudito Catálogo Monumental, sobre el que pro-
movió la publicación de nuevas provincias, o las actualizaciones de Monumen-
tos Españoles, en las cuales siguió colaborando. En ambos casos, además, tuvo 
mucho que ver el catedrático José María Azcárate, primero becario del IDV 
(1943-1949) y luego personal directivo en sus filiales de Santiago (1952-1954) 
y Valladolid (1956-1960) y el Patronato Menéndez Pelayo del CSIC (1969-
1972) (Cabañas Bravo 2007b: 338). Azcárate, como vimos, también había 
sido el continuador de la labor de inventariado dirigida por Sánchez Cantón 
en Monumentos Españoles (1932), cuya segunda edición actualizada y ampliada 
publicó en 1953. De ahí que, cuando en 1961 se fundó el SNIAAE y se le en-
cargó tanto esa tarea como la de dar continuidad al Catálogo Monumental (que 
incluso fue traslado físicamente a su sede hasta 1980),19 se buscara a Azcárate. 
Éste primero fue subcomisario general del Servicio de Defensa del Patrimo-
nio Artístico Nacional y, reestructurado y convertido desde 1964 en Centro 
Nacional de Información Artística, Arqueológica y Etnológica (CNIAAE) 
(Decreto 3963/1964, de 3 de diciembre, BOE 19-XII), su director. Incluso, 
pese a renunciar al puesto en 1971, siempre se mantuvo ligado a las tareas de 
inventariado de la DGBA.

En el trabajo que impulsó desde allí y su metodología por provincias, no cabe 
duda, como se ha recordado (Pita/Pérez Sánchez 2008: 185), que Azcárate si-
guió el sistema de Monumentos Españoles, que orientó hacia una mayor profun-
dización. De hecho, él mismo dirigió y publicó en 1970 el Inventario artístico 
de la provincia de Madrid y, en 1983, el de Guadalajara y su provincia, a la vez 
que desde su cargo incentivó la publicación de otros tantos, como el de Teruel y 
su provincia, encomendado a Santiago Sebastián en 1967 y publicado en 1974. 
Paralelamente, impulsó la publicación del Catálogo Monumental de Madrid de 
Francisco Rodríguez Marín, iniciada en 1964 en el IDV, logrando que, bajo su 
dirección y el concurso de Aurea de la Morena y otros investigadores, también 
editara su primer tomo en 1976 (López-Yarto 2010: 101). Es más, la línea de 
trabajo marcada fue prolongada durante mucho tiempo por sus sucesores en el 
cargo: Carlos de Parrondo hasta 1973, seguido por José Gabriel Moya y, entre 
1978 a 1985, Araceli Perada, quienes siguieron impulsando y publicando in-
ventarios con actualizaciones de las declaraciones de patrimonio artístico y ar-
queológico (1973, 1978 y 1982). Esta última directora, además, no solo quiso 
dejar patente la línea de continuidad metodológica seguida en el inventariado 
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por provincias heredado del FAA del CEH y el IDV (Pereda 1984: 5-7), sino 
que también publicó entre 1984 y 1987 –incluyendo su agradecimiento al 
IDV y a Azcárate– una tercera edición en cuatro volúmenes de Monumentos 
Españoles, la cual acogía lo anterior y, siguiendo el veterano modelo, actualiza- 
ba las declaraciones artístico-monumentales hasta 1984.

Convertido el IDV desde 1985 en Departamento de Historia del Arte del 
nuevo CEH, un año después se produjo la muerte de Diego Angulo, que en 
su testamento dejó un importante legado al Archivo Fotográfico, recibido en 
1987 por Enrique Arias. Legado que completaba el anterior de 7.600 fotogra-
fías de arte hispanoamericano y que lo componían 20.229 nuevas fotografías, 
negativos, diapositivas y otro material gráfico, esencialmente sobre pintura es-
pañola, que había servido para ilustrar sus más representativos trabajos.20

En otro orden, en 1991 se creó en el mismo CEH la Unidad de Nuevas Tec-
nologías, que introdujo las bases de datos y la digitalización en el material 
del Archivo Fotográfico. Fundamentalmente acabó utilizando como software 
el programa Inmagic Db/TextWorks, adquirido en 1996 y completado con 
sucesivas actualizaciones (Azorín/Fernández/Morillo 1998: 127-40; Ibáñez et 
alli 2009: 230). Componían el Archivo Fotográfico para entonces, según un 
inventario realizado hacia 1998, unas 200.000 fotografías, fundamentalmente 
de arte español e hispanoamericano, a las que se sumaban otras secciones, en-
tre ellas en placas de cristal los 12.000 negativos de la donación Gómez-More-
no o los 5.884 del Archivo Lladó. Hasta entonces, las fotografías en papel de 
la colección general habían venido siendo pegadas en cartulinas, que se rotu-
laban por detrás con los datos sobre la obra y se agrupaban temáticamente en 
capetas de cartón, luego guardadas en grandes ficheros de madera y metálicos. 
Se clasificaban y ordenaban en cuatro grandes materias: Pintura, Escultura, 
Arquitectura y Artes Decorativas, que luego se subdividían por estilos artísti-
cos. Seguidamente, las dos primeras secciones se ordenaban alfabéticamente 
por autores y, las dos últimas, topográficamente por provincias (Hernández/
López-Yarto 1998: 115).

En 2005, en previsión y como preparación de un anunciado traslado, el Archi-
vo Fotográfico dejó de depender del Departamento de Historia del Arte para 
pasar a hacerlo de la propia dirección del IH. Desde entonces fue gestionado 
por la Unidad de Apoyo de Tratamiento de Imágenes, creada a este fin en el 
mismo IH (Ibáñez et alli 2009: 225-236). Finalmente en 2007, el Archivo 
Fotográfico, junto a todas las estructuras del IH y el resto de institutos de hu-
manidades y ciencias sociales del CSIC en Madrid, fueron traslados al nuevo 
edificio del Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CCHS) que se les habili-
tó en la calle Albasanz 26-28. Tal traslado y restructuración de institutos, tam-
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bién implicó la desaparición en ellos desde 2007 de los departamentos y sobre 
todo, en cuanto hace al caso, la constitución en el CCHS de la Unidad de Tra-
tamiento Archivístico y Documentación (UTAD), en la que quedó integrado 
el Archivo Fotográfico (Ibáñez et alli 2009: 225-236).

En noviembre de 2010 el Archivo Fotográfico de Arte pasó a formar parte de 
las colecciones que constituyen el Archivo del CCHS y a depender –junto a 
la UTAD, convertida en Departamento de Archivo– de la Biblioteca Tomás 
Navarro Tomas del CCHS-CSIC, donde en la actualidad se gestiona y con-
sulta. Se cifra el total de sus fondos sobre arte, según un reciente recuento, en 
255.164 fotografías, subdivididas en las citadas materias artísticas generales 
(122.729) y los diferentes fondos antes señalados (132.435)21, con proceden-
cias y autorías muy diversas. Las más antiguas son fotografías de finales del 
siglo XIX y las últimas ya de este siglo, habiendo sido realizadas no solo por 
los muy diversos investigadores que trabajaron próximos al archivo fotográfico 
(Gómez-Moreno, Orueta, Moreno Villa, Camps, Domínguez Bordona, Ab-
bad, Angulo, Marco Dorta, Santiago Sebastián, etc.), sino también por muy 
variados profesionales del medio y estudios fotográficos, como Laurent, Mo-
reno, Lladó, Arxiu Mas, Gudiol, Sagarra, Lacoste, Enrique Cardona, Herrea 
Ges, Pérez Rioja, Vicente Salgado, Ruiz Vernacci, Juan Mora Insa, Guillermo 
Kahlo, Luis Márquez, Enrique Cervantes, Photo Club Burgos, Photo Stille, 
Allinari, Oronoz, etc. (Rincón/Villalón/Ibañez: 2012: 260-261).

En definitiva, por tanto, debemos atribuir al Archivo Fotográfico de Arte con-
formado por los profesionales de la historia del arte de la JAE y el CSIC, no 
solo un meritorio papel en el avance –por la vía de la cultura visual– de los 
estudios y la formación de numerosas generaciones de historiadores del arte, 
especialmente en cuanto arte español e hispanoamericano, sino también una 
destacada y preponderante responsabilidad en el inventariado, catalogado y 
defensa del patrimonio artístico español y en el nacimiento de nuevas estruc-
turas para la continuidad de tales funciones.
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Notas al capítulo

1 Este trabajo se vincula al proyecto “50 años de arte en el Siglo de Plata espa-
ñol (1931-1981)” (MINECO, P.E. de I+D+i, ref. HAR2014-53871-P).

2 Aparecieron éstas en doce volúmenes, de título Memoria correspondiente a 
los años... y referidas a los tramos 1910-1911, 1912-1913, 1914-1915, 1916-
1917, 1918-1919, 1920-1921, 1922-1924, 1924-1926, 1926-1928, 1928-
1930, 1931-1932 y 1933-1934, que la propia JAE fue publicando respecti-
vamente en 1912, 1914, 1916, 1918, 1920, 1922, 1925, 1927, 1929, 1930, 
1933 y 1935.

3 Estas mismas instalaciones madrileñas, no obstante, se retomaron acabada 
la guerra como sede del Instituto Diego Velázquez de Arte y Arqueología del 
CSIC, que incluyó al archivo fotográfico, el cual permanecerá aquí hasta su 
último traslado en 2007, como veremos.

4 Cada ficha contendría –especificaba la norma– una fotografía del monumen-
to u objeto con datos sobre el vendedor y venta, precios, circunstancias de 
destrucción, etc. y un resumen histórico y de clasificación. El Fichero sería 
publicado por artes y por regiones a expensas del MIPBA y, las secciones de 
Arte y Arqueología del CEH, se encargarían de la publicación.

5 Habían colaborado los directores de las secciones de Arte y Arqueología (Tor-
mo y Gómez-Moreno) y, entre sus miembros, Juan Cabré, Emilio Camps, 
Jesús Domínguez Bordona, Antonio García Bellido, Pablo Gutiérrez Moreno, 
Félix Hernández, Francisco Íñiguez, Enrique Lafuente Ferrari, Emilio Moya, 
Joaquín Navascués, Enrique Romero de Torres, Julio Martínez Santa Olalla, 
Julián Sanz Martínez, Leopoldo Torres Balbás y él mismo.

6 Pueden consultarse en el enlace: http://www.csic.es/memorias [Consulta: 13-
10-2017].

7 Originalmente en el IDV se crearon las siguientes secciones y jefaturas: Pre-
historia (Juan Cabré), Arqueología Ibérica y Clásica (Julio Martínez Santa 
Olalla), Numismática y Epigrafía (José Ferrandis Torres, segregada en 1951 
para conformar el nuevo Instituto Antonio Agustín), Arqueología Medieval 
(Manuel Gómez Moreno), Arquitectura Moderna (Juan Contreras), Escultu-
ra Medieval y Moderna (Elías Tormo), Pintura Medieval y Moderna (Diego 
Angulo), Arte de los Siglos XIX y XX (Enrique Lafuente Ferrari), Edición de 
Textos y Publicaciones (Francisco Javier Sánchez Cantón) y Musicología (Hi-
ginio Anglés, segregada en 1943 para formar instituto propio) y Estética (José 

333



Patrimonio Cultural Guerra Civil y Posguerra

Camón Aznar, con vida entre 1943 y 1979).

8 Esta reestructuración lo convirtió en Departamento de Historia del Arte Die-
go Velázquez, adscrito al ahora recreado CEH del CSIC, que en 1999 fue 
rebautizó como Instituto de Historia (IH).

9 El Decreto de 9-03-1940 (BOE 18-IV) reorganizó el servicio del Catálogo 
Monumental, del que ya habían aparecido seis provincias, haciéndolo pasar 
a “depender directamente” del IDV y convirtiendo al FAA en “colaborador 
indispensable y permanente” del mismo dentro del IDV. El Decreto de 19-
04-1941 (BOE 01-V) encomendaba al IDV la revisión y publicación de dicho 
Catálogo, al FAA lo hacía pasar a formar parte del IDV y a sus publicaciones 
de las del CSIC y ponía a disposición del IDV las dotaciones económicas tanto 
del FAA como del Catálogo.

10 Durante los años cuarenta, según las Memorias del CSIC, el gasto del IDV 
pasó de 209.349 ptas. en 1940 a 523.090 pts. en 1950; sin contar los gastos 
del Catálogo Monumental y el FAA, respectivamente de 8.300 y 29.964 ptas. 
en 1941, que pasaron en 1949 a 75.991 ptas. conjuntamente (e incluyendo 
el Mapa romano y el Corpus Vassorum, dotados en 1941 con 14.000 y 4.500 
ptas.) 

11 Se había respetado, indicaba, “el tamaño y características generales de los 
editados anteriormente por el Ministerio de Instrucción Pública”, pero aprove-
chando más el espacio para “reproducir cuanto se consideró necesario y fue po-
sible reproducir”; de manera que, “mientras el catálogo más ilustrado anterior 
a 1940 tiene 622 figuras, el de Huesca ofrece 1.022, y el de Barcelona, 1.420”, 
y en ambos “se reprodujeron numerosas obras destruidas durante la guerra y 
vendidas con anterioridad a ella, gracias –en no pocos casos– a fotografías de 
particulares, salvándose así para la posteridad”.

12 En concreto con la entrega de 997 cajas efectuada el 15-02-1944 (Hernán-
dez/López-Yarto 1998: 113-114, Aguiló 2009: 597), correspondiente a la ob-
tención del Archivo Lladó que veremos posteriormente.

13 Custodiado en el Archivo del CCHS-CSIC, actualmente lo compo-
nen 46.543 fotografías (véase: http://aleph.csic.es/F?func=find-c&ccl_ter-
m=SYS%3D000061636&local_base=ARCHIVOS [Consulta: 13-10-2017]

14Véase: http://biblioteca.cchs.csic.es/archivos/fondo_llado/fondo_llado.php 
[Consulta: 13-10-2017]
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15 Fecha del acuse de recibo de 912 pruebas fotográficas (tamaño 18x24), que 
fueron montadas sobre cartones, advirtiéndose que su reproducción precisaba 
autorización de la DGBA (Aguiló 2009: 597).

16Véa s e :h t tp : / / a l eph . c s i c . e s /F ? func= f ind -c&cc l_ t e rm=SYS%-
3D000067633&local_base=ARCHIVOS [Consulta: 13-10-2017]

17Véa s e :h t tp : / / a l eph . c s i c . e s /F ? func= f ind -c&cc l_ t e rm=SYS%-
3D000088127&local_base=ARCHIVOS [Consul-tado: 10-10-2017]

18 Véase Gutiérrez/Rincón/Vela, 2015. También sobre el Fondo Marco Dor-
ta: http://aleph.csic.es/F?func=find-c&ccl_term=SYS%3D000061792&lo-
cal_base=ARCHIVOS [Consulta: 10-10-2017] y Rincón, 2014. Sobre 
el Le-gado Angulo: http://aleph.csic.es/F?func=find-c&ccl_term=SYS%-
3D000061729&local_base=ARCHIVOS [Consul-ta: 10-10-2017] y Rincón, 
2015a.

19 Aunque los ejemplares del Catálogo Monumental pasaron a ser custodiados 
en 1961 por el SNIAAE e incluso asumieron en 1978 el traslado de éste a su 
nueva sede en el recién creado Ministerio de Cultura, en 1980, por falta de es-
pacio allí, regresaron al IDV en calidad de depósito. En 1985 el SNIAAE entró 
a formar parte del recién creado Instituto de Conservación y Restauración de 
Bienes Culturales (actual Instituto del Patrimonio Cultural de España, IPCE), 
que también heredó los derechos sobre el Catálogo Monumental (Hidalgo 
2012: 90-91). Sus ejemplares, sin embargo, no fueron trasladados a su nueva 
sede (el edificio llamado Corona de Espinas) y permanecieron en el IDV. Con 
todo, cuando en 2007 los institutos madrileños de humanidades y ciencias 
sociales del CSIC iniciaron el traslado que comentaremos al nuevo Centro 
de Ciencias Humanas y Sociales (CCHS) en la calle Albasanz, los ejemplares 
del Catálogo Monumental se llevaron al IPCE para su estudio, restauración y 
escaneo, reincorporándose después a la Biblioteca Tomás Navarro Tomás del 
CCHS-CSIC, donde actualmente permanecen depositados y son consulta-
bles digitalmente: http://biblioteca.cchs.csic.es/digitalizacion_tnt/buscar.html 
[Consulta: 10-10-2017]

20Véa s e :h t tp : / / a l eph . c s i c . e s /F ? func= f ind -c&cc l_ t e rm=SYS%-
3D000061729&local_base=ARCHIVOS [Consul-tado: 13-10-2017]

21 Es decir, desglosadas: 19.402 fotografías de arquitectura, 21.143 de escultu-
ra, 31.474 de pintura, 31.203 de artes decorativas, 7.122 sin clasificar, 4.732 
de grandes formatos, 1.657 postales y 5.996 sobre dibujos, vistas, paisajes, 
retablos, iconografía y documentos. Más en los fondos: 32.583 del Fondo 
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Gómez-Moreno/Ricardo Orueta, 27.829 del Legado Diego Angulo, 622 del 
Fondo Marco Dorta, 5.884 del Fondo Lladó, 3.000 del Fondo Lampérez, 
46.543 del Archivo de Recuperación, 3.259 del Fondo de Exposiciones de 
Arte y 12.715 de la Colección Iconclass.
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