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El proyecto Iconografía Textual del Quijote, dirigido por el profesor Eduardo Urbina de la Texas A&M University, ha aspirado a convertirse en los últimos diez años en un catálogo digital e hipertextual de referencia en el ámbito de la historia del Quijote como libro ilustrado. Tras casi una década de trabajo, los objetivos se han cumplido sobremanera. Para comprobarlo, basta una rápida mirada a las cifras que implica este proyecto: a fecha de 4 de octubre de 2010, el catálogo ya cuenta con 1.151 entradas, en su mayoría ediciones ilustradas del Quijote de los siglos XVII al XX españolas, inglesas, francesas, alemanas, americanas... y en más de veinte diferentes lenguas, además de otras obras complementarias como Biografías de Cervantes, ediciones de otros de sus trabajos y obras de referencia básicas.


Debe destacarse además que no se trata de una mera base de datos virtual, sino que el proceso de digitalización y catalogación crítica, comentada y anotada, parte de la existencia física de la colección Urbina-Cushing, depositada en la Cushing Memorial Library and Archives. Este hecho permite el trabajo adicional de ofrecer la descripción concreta y peculiar de estos ejemplares, muchos de ellos incluyendo rarezas de gran interés para la historia del libro
.

Las ilustraciones de 635 ediciones de la colección Urbina-Cushing ya han sido digitalizadas e incorporadas a la base de datos, lo que supone un total de 33.513 imágenes que progresivamente se vienen catalogando a través de una ficha con 19 diferentes campos de información. Toda esta información ya está disponible para 16.338 ilustraciones, a las cuales se puede acceder mediante búsquedas libres por cualquiera de los campos reseñados o por búsquedas guiadas. En este último caso, se han creado taxonomías para lo tipos de edición, capítulos, episodios, principales aventuras, personajes, lugares, objetos e, incluso, animales.


El volumen de trabajo alcanzado ha permitido aventurar un panorama mucho más rico y detallado de la historia ilustrada de la novela cervantina del que teníamos conocimiento hasta ahora. Un panorama tan extenso y vasto que ni los propios responsables del Proyecto Cervantes, en el que se integra la Iconografía, habían llegado a preverlo. En la actualidad, salvados los límites de los tradicionales catálogos impresos, podemos recrear la historia gráfica del Quijote desde casi cualquier perspectiva: por artistas y la continuidad de sus juegos de estampas, por la evolución de las artes gráficas, por países, por tendencias estilísticas, por la incorporación de nuevos capítulos y el abandono de otros, etc. 


La novela de Cervantes ha sido una obra de la que se han venido publicando nuevas ediciones ilustradas de manera constante y desde momentos muy tempranos, por lo que su estudio nos permite reconstruir una historia del libro ilustrado bastante completa desde finales del siglo XVII. El siglo XIX, debido a las diferentes revoluciones técnicas y estéticas que caracterizaron este periodo, supone una centuria especialmente relevante dentro de esta historia, y por supuesto las ediciones del Quijote  son un perfecto reflejo de este hecho.


La colección Urbina-Cushing cuenta en la actualidad con 245 ediciones correspondientes al periodo 1800-1899. Este número incluye tanto ediciones completas del Quijote, como adaptadas o para niños, y ediciones de las obras completas de Cervantes. Una docena de países y treinta y dos ciudades están representadas a través de ellas, así como sus principales ilustradores. Sus lecturas visuales del Quijote se han hecho accesibles a través de las más de 14.500 ilustraciones presentes en la Iconografía Textual.


Las ediciones publicadas en torno al año 1800 vaticinan ya una centuria de extraordinaria calidad y variedad en el ámbito de la ilustración. Justamente esa variedad, por encima de todas las diferentes revoluciones a las que vamos a ir asistiendo, tanto técnicas como estilísticas, puede ser considerada la característica predominante a lo largo de todo el siglo XIX. Hasta ahora, en parte por las limitaciones de las técnicas gráficas, la historia ilustrada del Quijote había estado marcada por la hegemonía de una minoría de lecturas visuales de la novela cervantina: la de Savery-Bouttats (1657 y 1672-73), la de Charles-Antoine Coypel (desde 1723), la de John Vanderbank (1738) o la de Antonio Carnicero y José del Castillo (1780); algunas de ellas incluso concebidas como incompatibles con las otras. Frente a esta situación, sin embargo, el siglo XIX estará marcado por una fecunda labor ilustradora con la que, lejos de producirse claras separaciones entre unas lecturas y otras, las diferentes aproximaciones visuales al Quijote se multiplican y complementan entre sí. Será ahora cuando los ilustradores se percaten de la riqueza, casi inagotable, que ofrece la obra, así como de las infinitas posibilidades de acercarse a ella desde nuevos y múltiples puntos de vista tratando de desentrañar toda la complejidad de la novela. En suma, es ahora cuando los ilustradores, reconocida ya la obra de Cervantes como la obra maestra de la literatura que es, reconocen la imposibilidad de enfrentarse al Quijote ofreciendo una única lectura.


Por supuesto que algunas de las propuestas antes citadas aún se perpetuaron a los largo del siglo XIX. Casi inaugurando el siglo tenemos la edición de Londres: William Miller, 1801 (re-editada en 1810), en la que, además de 19 nuevas ilustraciones dibujadas por Thomas Stothard, Jones, Banks, John Thurston y Samuel Shelley, también encontramos 9 copiando los diseños de Castillo, Carnicero y Barranco aparecidos en la edición de Madrid: Ibarra, 1780. En la copia de la escena «Don Quijote armado caballero»
, de José del Castillo, se da incluso la peculiar circunstancia de que la originaria doña Tolosa ha sido sustituida por la diseñada por Coypel para su estampa de 1724. Este edición inglesa fue descrita por Río y Rico como «la mejor de las publicadas hasta entonces por los traductores ingleses del Quijote» (Río y Rico: 1930: 476). Todavía mayor mezcolanza encontramos en la edición de Londres: S. A. and H. Oddy, 1809, en la que descubrimos no sólo copias de 2 de las estampas españolas además del retrato de Cervantes diseñado por Castillo, sino también de 7 de los diseños de Coypel –a partir de La Haya: Hondt, 1746–, de 5 de John Vanderbank –tomados de Londres: Tonson, 1738–, e incluso de 2 de las láminas del alemán Daniel-Nicolas Chodowiecki
. 

Este tipo de ediciones, en las que no importaba mezclar nuevos juegos de ilustraciones –avanzando las novedades estéticas del Romanticismo– con otros de anteriores escuelas y gustos, llegó a gozar de un gran éxito en el siglo XIX; quizás por ser representativas de esa aparente falta de interés por decantarse por una única lectura del Quijote. Sirva como ejemplo de este éxito la edición de París: Chez Ant. Aug. Renouard, 1820
. Ésta no sólo incluía las ya plenamente románticas ilustraciones de Richard Westall –10 copiadas de su originaria edición de Londres: Hurst, Robinson & Co., 1820– y de Robert Smirke –3 copiadas de Londres: Cadell & Davies, 1818–, sino también 1 del francés y galante Coypel (París: Surugue, d. 1723), 1 de Agustín Navarro (Madrid: Sancha, 1797) y 1 de Antonio Carnicero (Madrid: Ibarra, 1780); las dos últimos en la tradición de las ediciones académicas
. 


Las ilustraciones de la edición de la Academia también se siguieron copiando en  París: Guilleminet- Chez Deterville, que incluye 6 de las ilustraciones de José del Castillo y Antonio Carnicero nuevamente grabadas por François Marie Isidore Queverdo y Joseph Perdoux. Curiosa resulta la edición de Nueva York: D. Huntington, 1814-15, en la que aparecen 4 ilustraciones grabadas por William Satchwell Leney a partir de 3 de los diseños de Carnicero y Castillo para 1780
, y de 1 de Isidro y Antonio Carnicero para 1782 (2ª edición de la Academia)
. Y en el caso de Barcelona: Imprenta de la Viuda e Hijos de Gorchs, 1832
, el conocido retrato de Cervantes por Castillo, 2 de sus estampas y 1 de Carnicero –todo ello copiado por Masferrer– fueron unidos a 12 de las 20 ilustraciones que José Rivelles había diseñado para Madrid: Imprenta Real, 1819. Vista esta situación, no es de extrañar que en el propio siglo XIX asistamos a la reimpresión del total de las planchas originales de 1780 en la que será la quinta edición de la Academia (Madrid: 1862-62, Imprenta Nacional).


Un último ejemplo remarcable de continuidad, especialmente por cómo este juego de ilustraciones fue re-elaborado, modificado y combinado constantemente, son las ilustraciones de Jean-Jacques-François Le Barbier y Lefebvre. Originariamente, este juego de ilustraciones, compuesto por 24 estampas, había aparecido en la edición de París: Didot L'ainé-Deterville, 1799, prácticamente cerrando la centuria anterior. En gran medida, estos diseños siguen el gusto y la herencia galante de Coypel, aunque también se puede advertir ya alguna concesión al advenedizo Romanticismo; así, la representación de los monstruos que pueblan la imaginación de don Quijote en una primera escena que bien recuerda la composición de Goya de «El sueño de la razón produce monstruos», firmada en ese mismo año de 1799. El éxito de esta edición y de estas ilustraciones permitió su re-impresión por el mismo editor en el mismo año, además de en París: H. Nicolle, 1808, y en París: Briand, 1810
, así como su copia por un grabador desconocido en París/Londres: Didot/Didier et Tebbett, 1809.

   
Como indicaba antes, este juego de estampas resulta de gran interés para comprobar cómo el formato ilustrado del libro podía irse variando según las circunstancias de la edición. Por ejemplo, encontramos casos en los que el total de 24 diseños independientes fue reagrupado en 6 únicas planchas con 4 viñetas cada una, lo que suponía un notable ahorro en la impresión. Así lo hicieron el grabador Bigant para París: Chez Gide, 1806, Macret para París: Briand, 1810
, y un grabador anónimo para París: Renouard, 1820. En las dos últimas ediciones citadas, ambas en la colección Urbina-Cushing, podemos rastrear otra curiosa variante: la sustitución de la originaria escena de Lebarbier «Basile, dit-elle, Basile, recevez ma main & ma foi» por la de Antonio Carnicero con el «Ataque de don Quijote al teatro de maese Pedro».


Un paso más allá en la reformulación de este juego de ilustraciones fue el grabador Louis François Couché fils. En la edición de París: Chez Guilleminet, 1802 advertimos no 4 viñetas por plancha, como en los casos anteriores, sino 5, lo que nos indica que, además de los 24 diseños de Lebarbier y Lefrebvre se ha recurrido a la copia de 1 de las escenas de José del Castillo –la de «Don Quijote armado caballero»–, 2 de Antonio Carnicero –«Ataque de don Quijote al teatro de maese Pedro» y «Sancho Panza y Pedro Recio»–, 2 de Coypel –«Robo del rucio» y «Presentación ante la Duquesa»–, y 1 anónima referida al «Inicio de la disputa de la albarda».         


Frente a la continuidad de estas propuestas ilustradas, el Romanticismo había empezado a cobrar protagonismo en las ediciones del Quijote marcando una nueva manera de leer y de ilustrar la novela de Cervantes. Algunas de las ediciones inglesas de finales del siglo XVIII ya habían comenzado a avanzarnos el espíritu romántico que caracterizaría a la siguiente centuria. Éste es el caso de la edición de Londres: J. Cooke, 1774, la cual, pese a contar todavía con un frontispicio alegórico que la conecta con la tradición académica anterior
, incluye 19 ilustraciones diseñadas por Wale cuya mayor novedad reside en los versos que las acompañan. 
Estos versos son los que nos aportan una nueva forma de leer escenas ya conocidas, como la del discurso de don Quijote sobre la Edad de Oro ante los pastores. Ya no se trata de la representación digna y elevada que nos ofreciera Vanderbank, sino que ahora se pone el énfasis en el instante en el que Antonio canta de manera bucólica ante el caballero. A la ilustración se le han añadido unos versos remarcando ese sentido: «Sway ye Romantic thoughts howe'r ye please, / Yet Nature always will incline to ease. / A Goatherd's Cot a Palace will precede, / And rural Nature study'd Art exceed». Esta exaltación de los pensamientos románticos, de la Naturaleza y de la vida rural, condujeron a Givanel (1946: 148-150) a considerar esta edición como la primera ilustrada del Romanticismo en consonancia con un final de siglo «profundamente influido por el sentimentalismo naturalista de J. J. Rousseau, en Francia, y por el humanitarismo suave de Goldsmith y Sterne, en Inglaterra, donde Wordsworth, Cowper, Coleridge, y sobre todo Blake, crean una nueva poesía subjetiva y visionaria, que aún no se sabe calificar a sí misma, pero que ya es francamente romántica».  


 En la misma línea, y en la misma edición, se sitúa la representación del cura y del barbero disfrazados para rescatar a don Quijote de su amorosa penitencia en Sierra Morena. Más que la imagen nos interesan los versos que la acompañan: «Disguis'd the Curate, and the Barber roam, / to find La Mancha's Knight, and bring him home; / From his Romantic Penance to reclaim, / And give him Ease, for Visionary Fame». Aún no representada de manera explícita, se alude aquí ya a una imagen de don Quijote que será habitual en las ediciones del siglo XIX y la que mejor representará el espíritu romántico de la novela; la visión solitaria del caballero, melancólico y ensimismado en los amorosos –y no correspondidos– pensamientos de su penitencia, encaramado en lo alto de una peña y rodeado por los sublimes abismos de Sierra Morena. El primer y mejor ejemplo de esta transformación de don Quijote en un héroe romántico será la estampa «Don Quixote’s Penance on the Mountain», diseñada por Robert para Londres: T. Cadell & W. Davies, 1818.


La introducción del Romanticismo en las ilustraciones del Quijote también se observa a través de los diseños de Thomas Stothard para la edición de Londres: Harrison & Co., 1782 (1784 y 1792). Aquí, en escenas como la de la vela nocturna de las armas, encontramos al hidalgo rodeado por una atmósfera de soledad y melancolía. Mismos sentimientos desprenden algunas de las ilustraciones recogidas en Londres: F. and C. Rivington, 1792, como la del caballero leyendo el diario de Cardenio en Sierra Morena; o en Londres: C. Cooke, c. 1796 (y 1807). En este último caso, de entre los 17 diseños de  Richard Corbould, Thomas Kirk, W. H. Brown y Francis Hayman
, caben ser destacados «Meditating his exploits in Chivalry», donde el hidalgo aparece meditativo y melancólico; «Cardenio in a state of frenzy for the loss of Lucinda discovered by the goatherds on the brown mountain»,  en la que se nos muestra la desesperación fruto de la traición amorosa; o «The surprise of Agimorato at discovering his daughter Zorayda in the arms of a Christian Captive», una escena que nos introduce en el gusto por el orientalismo que será propio del siglo XIX.   

Si bien la representación de escenas tomadas de la mencionada historia del Cautivo ya había comenzado con Vanderbank, será ahora cuando las estampas dedicadas a esta historia intercalada, dado su poder evocador y las posibilidades que ofrece al ilustrador para recrear trajes y ambientes exóticos, cobren mayor presencia. La edición de Londres: William Miller, 1801 ya nos presenta dos de ellas: «Zoraida and the Captive arriving at the Inn»
, por Jones, y «The Captive & Zoraida surprized by her Father», por Banks. El ya referido ilustrador Robert Smirke, sin duda uno de los primeros más claramente influidos por el espíritu romántico, también incluyó una representación de esta última escena –la referida a Zoraida y al Cautivo descubiertos por Agi Morato–, a la que se suma otra con el abandono del padre en Cava Rumía, una imagen llena de desesperación. En consonancia con este mismo gusto orientalista, mención especial merece la viñeta de Smirke en la que, por primera vez, encontramos una representación del supuesto historiador árabe Cide Hamete.


No son éstas las únicas novedades que Smirke introduce en las ilustraciones de la edición de Londres: T. Cadell & W. Davies, 1818. También observamos ya aquí el creciente interés por otra de las historias intercaladas, la del Curioso Impertinente, como manera de dotar de variedad a las estampas. La historia, además, implica una serie de elementos que entroncan a la perfección con los gustos del Romanticismo: la evocación de un tiempo pasado y de un espacio, Florencia, clave en el imaginario romántico, la conjunción de tragedia y amor, etc. Smirke opta por tres instantes de la narración: Anselmo y Camila enamorados junto a Lotario; Camila fingiendo haberse apuñalado ante Leonela y Anselmo; y Anselmo caído de su caballo a las afueras de Florencia tras descubrir la traición. 


No obstante, como elemento romántico por excelencia, será ahora cuando asistamos por primera vez al descenso en la imaginación de don Quijote. Resulta interesante comparar las estampas de Vanderbank y de Smirke sobre don Quijote narrando su aventura en la cueva de Montesinos. En la de aquél, para no confundir al lector sobre la irrealidad de lo que don Quijote relata, se representa a éste hablando ante Sancho y el primo del bachiller, mientras que el soñado encuentro con Montesinos y Durandarte queda como secundario y velado. Por el contrario, Smirke hace de este encuentro el tema único de su estampa, situándolo además en un evocador espacio de arquitectura medieval gótica. En la misma línea, también entre las ilustraciones de Smirke encontramos dos alusivas a la narración del Caballero del Lago tal y como la imagina don Quijote. En la primera, el caballero se lanza al bullente lago de serpientes; en la segunda, se halla ante un imponente castillo que, una vez más, nos evoca un pasado medieval.


Todo lo dicho hasta ahora encontrará su mayor exponente en la que, sin duda alguna, debe ser considerada la primera gran edición ilustrada del Romanticismo; me refiero a la de París: J.-J. Dubochet et Cie., 1836-37 con los diseños de Tony Johannot
. En consonancia con el aperturismo estético que había supuesto el abandono de lo bello como único objeto del arte y la exploración de nuevos ámbitos como el de lo pintoresco, lo sublime, etc., Johannot nos presenta la novela de Cervantes desde la compleja y poliédrica perspectiva del Romanticismo. El ilustrador no se limitó a una única lectura del Quijote; sus 768 ilustraciones nos conducen por detalles del texto en los que es posible que hasta ahora no hubiéramos deparado y nos evidencian que una única lectura es insuficiente. Johannot se interesa por las escenas paródicas y burlescas, pero también por las de diálogos y razonados discursos; retrata con renovada personalidad a cada uno de los protagonistas, y da rostro por primera vez a los personajes más secundarios; nos muestra la cruda realidad a la que se enfrenta don Quijote, así como el triunfo de su imaginación; ilustra las principales y bien conocidas aventuras, pero no desdeña aquellas otras, las intercaladas, que le permiten recrear ambientes lejanos, medievales, exóticos u orientalistas. Y por encima de todo, como gran conquista romántica, el paisaje. El texto cervantino se convierte en una excusa para Johannot para explorar las posibilidades estéticas del paisaje –bello, pintoresco, sublime– y para convertirlo en protagonista absoluto de algunas de sus viñetas, sin presencia humana, sólo la naturaleza.

La preeminencia de Johannot en las ediciones ilustradas del siglo XIX perduraría imbatible hasta la publicación de las ilustraciones de Doré en 1863. Reflejo de su éxito son las más de treinta ediciones de la Cushing Library con el total o parte de sus dibujos, que se extenderían no sólo por Francia (París: J. Hetzel & Cie. J. Hetzel & Cie., 1878), sino también por Alemania (Stuttgart: Verlag der Classiker, 1837-38), Inglaterra (Londres: Henry Bohn, 1842), México (México: Masse y Decaen, 1842), EEUU (Filadelfia: Lea & Blanchard, 1847), Holanda (Haarlem: A. C. Kruseman, 1855-59), o España (Madrid: Gaspar y Roig, 1847; y 1865). No obstante, como ya se ha anticipado, la publicación en París: Hachette, 1863 de las ilustraciones de Gustave Doré provocaría el inmediato derrocamiento de la supremacía de Johannot. Al contrario que los diseños de éste, que nunca había visitado la tierra de don Quijote, los dibujos de Doré emanan verosimilitud y pintoresquismo español. Esto se produce gracias a los apuntes que Doré había tomado del natural durante el viaje realizado por nuestro país en compañía del barón Charles Davillier entre 1861 y 1862. Estos apuntes no sólo servirían para ilustrar su Voyage en Espagne, que incluye todo un capítulo dedicado a «Por tierras de Don Quijote», sino también para ambientar correctamente las 377 ilustraciones de esta nueva edición.   


Doré inaugura así una interesante tradición en las ilustraciones del Quijote que supone introducir en la ambientación de las escenas elementos monumentales y paisajísticos claramente reconocibles de la realidad manchega y española. Así, en sus dibujos contemplamos las vastas llanuras que ambos viajeros habían realmente conocido en su deambular por Argamasilla de Alba, El Toboso, Valdepeñas..., los cardos de la Mancha, los molinos de Campo de Montiel, la venta de Quesada –donde se cree que don Quijote fue armado caballero–, la cueva de Montesinos, etc. Todo ello, perfecto reflejo de la prosaica realidad, entremezclado con escenas alusivas a las digresiones fantasiosas del caballero y a las invenciones de su locura en consonancia con los gustos del Romanticismo.


Tanto el éxito de Johannot como el de Doré parten de una incuestionable revolución técnica gráfica como fue el uso de la xilografía o grabado en madera. Desarrollada por el grabador inglés Thomas Bewick, la xilografía permitía multiplicar de manera nunca antes imaginada la producción gráfica; ahora podían realizarse e imprimirse muchas más imágenes de forma mucho más barata y mucho más rápida. Sólo así era posible dar a conocer la tan prolífica obra de estos ilustradores del Romanticismo. En el caso de Johannot, fue necesaria una plantilla de unos cuarenta grabadores, entre los que destacan Andrew, Best & Leloir –ejemplo de las asociaciones modernas de grabadores para atender la creciente demanda gráfica del siglo XIX–, Charles Thompson, discípulo de Bewick, o Henri Désiré Porret. En el caso de Doré, el encargado de trasladar magistralmente a la madera los trazos del dibujante fue Héliodore Joseph Pisan.


 Siguiendo la tradición inaugurada por Johannot y posteriormente por Doré, podrían ser destacadas muchas otras ediciones con magníficos juegos de ilustraciones reproducidos mediante xilografía. Así, el de John Gilbert por grabado de Cosmo Armstron, J. Walmsley, Folkard y Slaver (Londres: Charles Daly, 1842); el de Jean-Ignace-Isidore Gérard Grandville y Karl Girardet por grabado de Barbant, Paul Constant Soyer, Chevauchet y Quichon (Tours: A. Mame et Cie., 1848); los de Albert d'Arnoux “Bertall” y Eugène-Hippolyte Forest por grabado de Midderigh, Charles Maurand, Jean Achille y Pouget, entre otros (París: Hachette, 1853; y 1859); el de Pierre Gustave Eugène Staal por grabado de Eugène Mouard, Pannemaker y Laurent Hotelinel (París: Garnier Frères, c. 1863); el de Arthur Boyd Houghton por grabado de los Dalziel Brothers (Londres/New York: Frederick Warne and Co./Scribner, 1866); o el de Ricardo Balaca y Canseco y José Luis Pellicer por grabado de Burn Smeeton y Auguste y Pierre Emile Tilly, entre otros muchos (Barcelona: Montaner & Simón, 1880-83).    

La segunda de las técnicas que potenciarían la revolución gráfica del siglo XIX fue el aguafuerte. Si bien en este caso no podemos hablar de novedad técnica, pues el grabado indirecto mediante uso de mordientes ya era conocido desde antiguo, sí podemos hablar de un renovado uso de esta técnica con nuevos fines estéticos. En la centuria anterior, las academias habían adoptado el grabado al buril, la talla dulce, como la técnica de grabado de mayor reconocimiento artístico, más culta y elevada incluso, valorando la alta preparación que esta técnica requería. Por el contrario, otras como el propio aguafuerte se consideraban inferiores y su empleo se limitaba a la preparación de las planchas, pero no a su acabado. Este hecho había provocado una clara separación entre ilustrador y grabador, pues aquél, por lo general, nunca contaba con la especialización y la formación que el buril requería. Sin embargo, en el siglo XIX asistimos a un renovado interés de los ilustradores por formarse en esta técnica de más fácil ejecución, el aguafuerte, como forma de recuperar el control sobre todo el proceso de elaboración de sus ilustraciones. El aguafuerte permite al ilustrador dibujar directamente sobre la plancha, encargándose el ácido de grabar su dibujo de manera casi automática. Se eliminaba así la figura del grabador y la posibilidad de que éste hiciera sus propias correcciones o añadidos. Entre ambas técnicas existen además claras diferencias de estilo: el buril es reconocible por sus líneas limpias, nítidas, paralelas y ordenadas; por su parte, el aguafuerte reproduce los trazos hábiles, sinuosos, libres y espontáneos del dibujante. 


Entre los dibujantes y aguafuertistas del Quijote deben ser destacados George Cruikshank, «indudablemente, un gran dibujante de los nuevos tiempos» (Givanel: 1946: 189) (Londres: Effingham Wilson et al., 1833); Bartolomeo Pinelli, quien se autorretrata junto a la tumba de don Quijote en la última de las 65 láminas de gran formato que componen su álbum (Roma: R. Gentilucci, 1833-34); Adolf Schrödter, al que se debe uno de los retratos del Quijote de mayor profundidad psicológica (Altona/Leipzig: G. Mayer, 1863
); Adolphe Lalauze, habilidoso en el uso de trazos cortos y menudos para crear claroscuros (Edimburgo: William Paterson, 1879-84); o Ricardo de los Ríos, cuyas 16 planchas «por lo bien hechas y lo acertadamente interpretados que están los personajes de la novela, se destacan, a primera vista, de cuantas ilustraciones del Quijote se han hecho en el extranjero» (Río y Rico: 1930: 528) (Londres: C. Nimmo and Bain, 1880).

La tercera revolución desde el ámbito de las técnicas la protagonizaría la litografía. Al igual que la xilografía, se trataba de una novedad técnica desarrollada poco antes del inicio del siglo XIX –en este caso por el alemán Aloys Senefelder–, y al igual que aquélla permitía el incremento de la producción gráfica ahorrando tiempo y dinero. Estos beneficios harían de la litografía una técnica atractiva para los editores, pero también los ilustradores fueron pronto seducidos por ella ya que, como sucedía con el aguafuerte, se trataba de un proceso que podía reproducir fielmente aquello que el ilustrador dibujaba sobre la piedra litográfica. La técnica permitía además imitar efectos imposibles en el aguafuerte, como los trazos y sombreados del lápiz litográfico o las pinceladas de la tinta. La litografía mantenía un único inconveniente: la imposibilidad de imprimir las imágenes a la vez que el texto, algo que sí se había solventado con la xilografía y razón por la cual esta técnica, pese a la desventaja de seguir requiriendo la figura del grabador, gozó de mayor presencia.


La litografía está presente en las ediciones del Quijote de la mano del ilustrador Ange-Louis Janet “Janet Lange” y el litógrafo Alfred-Léon Lemercier, que combinan el lápiz litográfico negro con fondos sepia y reservas en blanco (París: Didier, 1846); de Célestin François Nanteuil-Leboeuf, en cuyas ilustraciones hay ya una ligera introducción del color por parte del litógrafo J. J. Martínez (Madrid: Francisco de P. Mellado, 1855-56); o Wilhem Nicolai Marstrand, ilustrador con un atractivo estilo caricaturesco, y Th. Berghs (Copenhague: Fr. Woldikes Forlags, 1865).

  No obstante, por encima de cualquier otro beneficio, la litografía sería la gran encargada de llevar por primera vez el color de manera más o menos mecanizada al ámbito del libro ilustrado, eliminando los tradicionales sistemas de coloreado a mano; se trataba de la cromolitografía. El desarrollo de esta técnica tendría un especial e inmediato impacto en el diseño de las ediciones y adaptaciones para niños, pues el color aportaba un obvio atractivo comercial para este tipo de obras. La evolución a lo largo del siglo XIX en el modo de editar las ediciones para niños y jóvenes puede observarse de manera clara a través de los ejemplares presentes en la colección Urbina-Cushing. Comenzamos por la copia de una muy rara y temprana edición para niños americana, la de Nueva York: W. Borradaile, 1823, una edición aún sin ilustraciones. También especialmente rara –no se cita en ninguno de los principales catálogos (Suñé, Rius, Palau, Ashbee...)– es la de París: Langlumé et Peltier, 1945; en este caso incluyendo ya 9 estampas realizadas todavía al buril y coloreadas a mano. La aparición de la litografía la encontramos en la de París: Librairie Louis Janet Magnin, Blanchard et Cie., 1862, con láminas de Albert litografiadas por Godard. El siguiente paso, la aplicación mecánica del color, lo descubrimos en París: Arnauld de Vresee, c. 1866
, con 22 ilustraciones cromolitografiadas por Ricard a partir de los diseños de Edmond Morin.


En la segunda mitad del siglo XIX, en países como Alemania, Francia o Rusia, triunfaría la edición de este tipo de obras para niños y jóvenes siguiendo un modelo muy similar: portada en color, texto muy reducido agrupando las aventuras más conocidas y pocas ilustraciones a color muy cuidadas. Sirvan como ejemplo las ediciones de Leipzig: Alfred Dehmigke's Verlag, c. 1869,  con 9 diseños de Ludwig Löffler cromolitografiados por Oscar Fürstenau; Stuttgart: K. Thienemanns, c. 1896 (1870), con 5 ilustraciones en color –además de 35 en blanco y negro– de Adolf Wald; o Lausanne: F. Payot et Cie., 1900, con 5 ilustraciones en color de W. Freigle. Mención especial merece la edición de París: Maison Quantin, 1885 por el exquisito cuidado con el que han sido realizadas sus ilustraciones a color. Para su ejecución, a partir de los diseños de Felician de Myrbach-Rheinfeld, fue necesaria la colaboración de dos diferentes procesos técnicos: las líneas del dibujo se han reproducido mediante grabado xilográfico por  Jean-Baptiste-Amédée Guillaume; mientras que el color lo aportaron las «machines en couleurs de A. Quantin».


No podemos dejar de mencionar también la culminación que supuso la cromolitografía dentro del proceso de descubrimiento del paisaje del Quijote. Los románticos habían convertido La Mancha –sus caminos, sus parajes, sus campos– en un protagonista más de la novela; habían comenzado a explorarla, a recorrerla y a representarla, pero faltaba poder reproducir las peculiaridades de su luz, los contrastes de sus ocres, el sol de La Mancha, su azul inmenso, etc. Los primeros en hacerlo serán Ricardo Balaca y Canseco y José Luis Pellicer para la edición de Barcelona: Montaner y Simón, 1880-83 mediante 44 oleografías, una curiosa variante cromolitográfica que permitía reproducir la apariencia del óleo. Poco después llegarían José Moreno Carbonero y Laureano Barrau, cuyas 13 cromolitografías forman parte de una de las más bellas ediciones del siglo XIX, la de Barcelona: F. Seix, 1898.


El final del siglo XIX, y a modo de legado para la siguiente centuria, estaría marcado por el desarrollo de nuevas técnicas gráficas con las que la reproducción de los diseños originales alcanzaba total independencia y fidelidad. La aparición de sistemas fotomecánicos (gillotage, fotograbado, heliograbado...) supondría el casi abandono de las tradicionales artes gráficas y el total encumbramiento del ilustrador como artista que ya no requiere de la colaboración de otros para dar a conocer su trabajo. En la edición de París: Charavay, c. 1893 encontramos un documento excepcional que nos habla de este proceso de cambio: la última de sus viñetas, todas ellas por diseño de Charles Henri Pille, está firmada por Charles Gillot como grabador (sc.). Gillot sigue utilizando esta fórmula tradicional pese a que él ya no es un grabador, sino el inventor de la técnica con la que se han reproducido estas ilustraciones, el fotograbado.


Sin duda alguna, y sirva como conclusión de este estudio, el siglo XIX supuso la completa conformación del arte de la ilustración. Diferentes avances técnicos multiplicaron las posibilidades editoriales generando una revolución en el ámbito de la imagen semejante al que había supuesto la imprenta de caracteres móviles en el campo del texto escrito. Y por encima de todo ello, el surgimiento de la figura del ilustrador moderno; ilustradores como Frank Brangwyn (Londres/Filadelfia: Gibbings & Co., 1895), William Heath Robinson (Londres: Sands & Co., 1897), o como Walter Crane (Londres: Blackie and Son, 1900), que serán el germen de los grandes creadores gráficos del siglo XX.
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	Sumario de ediciones ilustradas del Quijote del siglo XIX en la colección Urbina-Cushing

(14 de septiembre de 2010)

	País
	Ciudad
	Ediciones del Quijote
	Ediciones abreviadas y para niños
	Obras completas
	Total por ciudad
	Total por país

	Francia
	París
	55
	15
	3
	73
	80

	
	Tours
	4
	--
	--
	4
	

	
	Limoges
	1
	2
	--
	3
	

	Reino Unido
	Londres
	48
	4
	--
	52
	60

	
	Edimburgo
	2
	--
	--
	2
	

	
	Exeter
	2
	--
	--
	2
	

	
	Halifax
	2
	--
	--
	2
	

	
	Glasgow
	1
	--
	--
	1
	

	
	Manchester
	--
	1
	--
	1
	

	España
	Madrid
	16
	1
	2
	19
	39

	
	Barcelona
	15
	--
	--
	15
	

	
	Sevilla
	--
	2
	--
	2
	

	
	Argamasilla de Alba
	1
	--
	--
	1
	

	
	Cádiz
	1
	--
	--
	1
	

	
	Zaragoza
	1
	--
	--
	1
	

	EEUU
	Nueva York
	21
	3
	--
	24
	43

	
	Filadelfia
	10
	1
	--
	11
	

	
	Boston
	5
	1
	--
	6
	

	
	Chicago
	1
	--
	--
	1
	

	
	Hartford
	1
	--
	--
	1
	

	Alemania
	Berlín
	3
	--
	--
	3
	9

	
	Leipzig
	1
	1
	--
	2
	

	
	Stuttgart
	1
	1
	--
	2
	

	
	Pforzheim
	1
	--
	--
	1
	

	
	Zwickau
	--
	--
	1
	1
	

	Italia
	Venecia
	3
	--
	--
	3
	3

	Suecia
	Estocolmo
	3
	--
	--
	3
	3

	Austria
	Viena
	2
	--
	--
	2
	2

	Dinamarca
	Copenhague
	2
	--
	--
	2
	2

	Holanda
	Ámsterdam
	1
	--
	--
	1
	2

	
	Haarlem
	1
	--
	--
	1
	

	México
	México
	2
	--
	--
	2
	2

	Total
	
	207
	32
	6
	245
	245


� Este trabajo ha sido posible gracia al trabajo de investigación realizado para el proyecto Iconografía Textual del Quijote del Cervantes Project, dirigido por el profesor Eduardo Urbina (Texas A&M University) (� HYPERLINK "http://dqi.tamu.edu" ��http://dqi.tamu.edu�). Véase GONZÁLEZ, Fernando; URBINA, Eduardo; FURUTA, Richard; y DENG, Jei. (2006). «La colección de Quijotes ilustrados del Proyecto Cervantes: catálogo de ediciones y archivo digital de imágenes». Cervantes. Bulletin of the Cervantes Society of America. 25:1. 79-104.


� Ejemplo de estas rarezas son las ediciones extra-ilustradas, copias que presentan más ilustraciones de las que corresponden a su propia edición y que le fueron añadidos por sus sucesivos propietarios. Así, el ejemplar de la edición de París: Mequignon-Marvis, 1822. Esta edición cuenta con 1 retrato, 12 estampas y 1 mapa propios. Sin embargo, la copia de la Cushing Library presenta también 1 retrato ajeno a la edición, 10 ilustraciones de Smirke, y 1 lámina de Sangster. 


� Copiada y grabada en la edición inglesa por James Neagle. 


� Aparecidas por primera vez en Leipzig: Caspar Fritsch, 1780-81.


� En el mismo año y por el mismo editor apareció otra edición con diferentes ilustraciones, las de Jean-Jacques-François Le Barbier y Lefebvre. De ellas se hablará más adelante.


� Este heterogéneo grupo de ilustraciones volvería a ser editado hasta tres veces a lo largo del siglo XIX: París: Ladrange, 1829; París: Victor Lecou, 1845; y París: Clarey, 1847.


� La ilustración «Dorotea sorprendida por el cura» fue diseñada por José del Castillo, pero en esta edición de 1814-15 se atribuye erróneamente a Bernardo Barranco. La edición se completa con 4 páginas titulares ilustradas por William Satchwell Leney, estando una de las viñetas, la correspondiente al «Manteo de Sancho», basada en la de Isidro y Antonio Carnicero para 1782.


� Las mismas ilustraciones, aunque nuevamente grabadas, volvieron a aparecer en Exeter: J. & B. Williams, 1827-28 (re-editada en  1843) y en Filadelfia: W. A. Leary and Getz, c.1850.


� Ashbee (1895: 166) menciona para esta edición 1 retrato, 16 ilustraciones y 1 mapa. En el ejemplar de la Cushing Library sólo hemos podido documentar 1 retrato y 15 ilustraciones.


� Por el mismo editor y en el mismo año apareció otra edición con las mismas ilustraciones pero agrupadas de cuatro en cuatro. De ella hablamos a continuación.


� Diferente edición a la citada anteriormente por mismo impresor y año.


� Para el estudio de las imágenes alegóricas y emblemáticas del Quijote véase GONZÁLEZ MORENO, Fernando. (2008). «Post tenebras spero lucem: presencia emblemática en las ediciones ilustradas del Quijote». Imagen y cultura. La interpretación de las imágenes como Historia Cultural. Valencia. Universidad Internacional de Gandía / Generalitat Valenciana. II. 833-848. 


� El diseño de Hayman había aparecido por primera vez en Londres: Millar, 1755.


� Esta ilustración volvió a ser grabada para New York: E. Duyckinck, 1825.


� Véase GONZÁLEZ, Fernando. (2009). «Don Quijote en los albores del Romanticismo o el prodigio ilustrado de Tony Johannot». Don Quijote, cosmopolita. Nuevos estudios sobre la recepción internacional de la novela cervantina. Cuenca. Ediciones de la UCLM. 343-368.


� Las 6 planchas que componen este juego habían sido grabadas y firmadas en 1843.


� Las ilustraciones de esta edición ya habían aparecido en París: Chez Auber, 1850, ejemplar no presente en la colección Urbina-Cushing. 





