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Resumen: Como es sabido, la técnica del buril, también conocida como grabado en talla dulce o grabado de
buen gusto, se establecié como el lenguaje visual normativo para la transmisién del conocimiento cientifico.
A través de estas estampas los europeos aprendieron el lenguaje visual de la ciencia, consecuentemente esta
técnica fue la que utilizé Carlos de Borbén para difundir los hallazgos derivados de las excavaciones de Pom-
peya, Herculano y Estabia. El impacto de la publicacién de la Antichiti de Ercolano esposte fue posible gracias
al alto grado de sofisticacién y calidad del trabajo de los dibujantes y grabadores que se trasladaron a Ndpoles
formando la conocida como “Escuela de Portici”. Partiendo de esta publicacién y de la experiencia acumulada
por el rey, una vez que se trasladé a Madrid para asumir la corona espafiola, el denominado estilo pompeyano
florecid en la corte a la vez que la nueva administracién desarrollaba una nueva politica de bellas artes gracias
a la cual éstas alcanzaron uno de los periodos mds brillantes, pero también mds incomprendido, del arte espa-
fiol.
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Abstract: As is well known, engraving and its tool, the burin, named in the Eighteenth Century as ‘taille
douce’, were the main media for “transferring” scientific information; and at the same time Europeans
learned the visual language of knowledge through them. Consequently, this was the technique chosen by Car-
los de Borbén of Naples to release the achievements concerning those antiquities unearthed at Pompeii, Ercu-
lanum and Stabiae. The impact of the Antichitd de Ercolano esposte was possible due to the high level of so-
phistication and quality reached by the draughtsman and printmakers that moved to that small kingdom and
formed the Portici School. Based on this publication and the experience of the king, once he assumed the
Spanish crown, the so-called Pompeian style flourished at the court of Madrid, at the very same time that the
new administration launched a new policy for the fine arts that led to one of the most brilliant, but most
poorly understood, periods in Spanish art.
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El desarrollo y la repercusion de los proyectos ar- una empresa que tuvo trascendencia para la poli-
queoldgicos auspiciados por Carlos de Borbén en tica que desarroll6 en Esparia esa fue la publica-
Napoles fue posible por el alto grado de especiali- cion de la Antichita de Ercolano esposte. Tenien-
zacion que alcanz6 el arte del grabado y si hubo do este referente es facil entender que la forma-
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cion de grabadores fuera un asunto de estado,
del mismo modo que lo fueron en Népoles las ex-
cavaciones que se desarrollaron en las ciudades
vesuvianas desde 1738y su difusion. En este senti-
do, hay que subrayar que la demora en la publica-
cion de las mismas fue un contratiempo para el
mismo monarca pues la decision de darlas a cono-
cer fue temprana: las primeras noticias se remon-
tan a enero de 1739, en una relacién de los prime-
ros hallazgos, acompafiada de algunos dibujos,
que se remite a la reina Isabel de Farnesio en Ma-
drid, donde ya se le anuncia que todo sera publi-
cado a su tiempo; por otro lado, se sabe que en
1743 se estaban grabando para el Real Servicio
cobres que reproducian algunos de los objetos ha-
llados.

En 1746, es decir ocho afios después de que se rei-
niciasen las excavaciones bajo la égida borbodnica,
vefan la luz los Disegni Intagliati di Pitture Anti-
che en los que trabajaron Francesco Sesone, Fran-
cesco Cepparuli y Pierre-Jacques Gaultier, tres gra-
badores que también colaboraron en la obra que
fue considerada como definitiva tanto a ojos del
resto de Europa, aunque fuera objeto de critica,
como del mismo monarca, porque cumplia sus ex-
pectativas. Este Ultimo aspecto es relevante. Es
cierto que la publicacion debia cumplir una mi-
sion politica que revirtiera en el prestigio del mo-
narca y su reino, pero eso no es obice para que las
caracteristicas de la misma respondan a la perso-
nalidad del rey el cual no era ni anticuario ni estu-
dioso —al contrario que Ottavio Antonio Bayardi a
quien se contratd en 1747 para que estudiara y
escribiera sobre los hallazgos—, sino un hombre
culto al que las antigliedades le habian ofrecido
diversion y ensefianza.

Lo que sentian Carlos de Borbén y el mas directo
responsable de la publicacion, Bernardo Tanucci,
era curiosidad intelectual de modo que tanto el
discurso visual como textual de la publicacién de-
bia responder a sus inquietudes y esto, légicamen-
te, tuvo consecuencias. Si algo limitaba el modo en
el que se dieron a conocer las antigliedades era la
capacidad de actuacién, de opinion, de los anticua-
rios. Restandoles presencia en el reino del conoci-
miento se les impedia por un lado dominarlo, co-
mo hubiera sido su voluntad, y por otro se constre-
fia su capital simbdlico, es decir, se relativizaba en
cierto modo su poder intelectual. En consecuencia,
en las criticas de Winckelmann al modo restrictivo
en que se planted el acceso a las excavaciones, la
visita al museo y la exclusiéon de los estudiosos mo-
dernos se reflejan también la conciencia y, hasta
cierto punto, la impotencia de esa marginacion.
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Teniendo en cuenta estas circunstancias resulta
que el publico “natural” de la obra, aquél al que
va dirigido, son los iguales al rey de Napoles, y de
hecho los principales y primeros destinatarios de
los libros fueron los soberanos de las diferentes
cortes europeas. Como es sabido, después de tan-
ta espera la Antichitd de Ercolano esposte no se
puso a la venta de modo que, por mucho que les
pesara a los otros publicos posibles, estos Gltimos
s6lo podrian acceder a la obra a través de un ges-
to del principe, persona distinguida o regidor de
la institucion que habia tenido la fortuna de ser
regalado con la publicacién, quedando a merced
de su generosidad el poder ver cumplido su de-
seo. Con ello el propietario tenia la capacidad de
decisién y, en caso de acceder a la solicitud, no ha-
cia otra cosa que sequir el ejemplo del propio Car-
los de Borbén, haciendo evidente que el acceso a
la cultura era una gracia que dependia del “se-
fior” y, en consecuencia, estaba controlado.

Dado que el poder adquisitivo no era el que esta-
blecia el control de acceso entonces era dificil que
el contenido de la obra cayera en manos inapro-
piadas, es decir, en mentes no preparadas para re-
cibir ese tipo de conocimiento. Esto explica la au-
sencia de una censura previa y que las escenas
eréticas, ademas de estar presentes en la seleccion
de piezas que se hizo, recibieran el mismo trata-
miento visual que el resto de las tematicas; hasta
donde sabemos sélo se registré una denuncia a la
Inquisicion en Portugal por el caracter lascivo y el
paganismo que ofrecian las imagenes. Por otro la-
do, teniendo en cuenta esta mentalidad, también
se entiende mejor la negativa acogida que tuvo la
idea de publicar una guia para ponerla a disposi-
cion de los viajeros: quien llegara hasta las exca-
vaciones deberia venir con el equipaje intelectual
necesario para disfrutar y aprender de su visita;
esta misma idea subyace en la negativa que Car-
los Il dio a Anton Raphael Mengs cuando le pro-
puso lo mismo en relacién con la coleccién real
de pintura que se podia visitar en el Palacio Real de
Madrid.

Para los espafoles no existi6 problema alguno
con el contenido de la Antichitd de Ercolano es-
poste, por el contrario la publicacién se convirtié
desde un principio en el referente tanto del arte
de la imprenta como del grabado, un referente
que ird mas alla del reinado del propio Carlos Ill.
Asi la politica de bellas artes que desarrollé este
ultimo en la corte madrilea encuentra sus ante-
cedentes en la estrategia y resultados obtenidos
en Napoles, donde fue especialmente relevante la
asociacién academia/grabado al servicio del Esta-



do. La prontitud con la que Carlos lll tom6 medi-
das para dinamizar y modernizar la imprenta en
Espafia y desarrollar la formacién de grabadores
de calidad se ha considerado siempre una expre-
sién del amor y el interés hacia estas artes por
parte del monarca, pero sin duda éstos nacieron
en Napoles: en 1755 fundé la Academia Ercolane-
se como drgano responsable de la publicacién de
las excavaciones para la que previamente habia
creado una imprenta, un establecimiento donde
tuvieron un lugar relevante los grabadores, un
conjunto de artistas cuyo trabajo hizo que en po-
cos aflos fueran considerados miembros de una de
las escuelas mas importantes de Europa por su so-
fisticacion y elevada calidad técnica.

A pesar de la diferencia que existia entre los rei-
nos de Napoles y Espafa cuando Carlos de Bor-
bén asumio las respectivas coronas, se puede de-
cir que, proporcionalmente, la situacion de penu-
ria en la que se encontraban las artes graficas era
bastante similar. En ambos casos se carecia de
una produccion local de papel de calidad para la
estampacion de cobres, no existia una infraes-
tructura actualizada de mercado y de produccion,
las maquinarias no eran modernas y, en caso de
adquirirlas, no se contaba con técnicos para ha-
cerlas funcionar, y aun existiendo grabadores cal-
cograficos no habia profesionales de este arte
formados en el buen gusto. En lo que se refiere a
Napoles, que es el tema que nos ocupa en esta
ocasion, resulta relevante entender el alcance de
la inversion y de la decision politica con la que se
procedié: en 1755 la imprenta contaba ya con
800.000 caracteres, tres prensas y tres térculos pa-
ra estampar cobres. A ello se uniria un equipo de
dibujantes y grabadores profesionales a los que
les ofrecieron incentivos suficientes para que se
desplazaran desde Roma, Milan o Paris a Napo-
les, un reino que hasta entonces no formaba par-
te de la cartografia del saber, prueba de ello era
el lamentable estado en el que se encontraba la
imprenta.

En todas estas decisiones es facil comprobar el in-
terés que existia por publicar los hallazgos y a la
vez controlar su difusién, asi como radicar un arte
gue hasta ese momento estaba desasistido y sobre
el cual descasaban por igual la transmision del co-
nocimiento y el prestigio del monarca. Hubiera si-
do mas econémico contratar el grabado de |ami-
nas fuera del reino -una politica que dadas las cir-
cunstancias se llevoé a cabo en Espafia con poco
éxito, es verdad-, pero con ello se hubiera empo-
brecido el reino al no crear infraestructura, hubie-
ra sido practicamente imposible controlar los re-
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sultados, si nos referimos a la calidad, y habrian si-
do inevitables las filtraciones.

Bernardo Tanucci, primer secretario de Estado, y
Gian Maria Della Torre, nombrado en 1756 direc-
tor de la Imprenta Real, lograron articular de ma-
nera eficaz el trabajo intelectual de los académi-
cos con el técnico y artistico de la publicacion,
siendo si cabe mas complejo este Ultimo porque
habia que coordinar la actividad de dibujantes,
grabadores y estampadores. Esta organizacion ha-
bitual del trabajo tuvo que adaptarse a las cir-
cunstancias especiales del material con el que se
iba a trabajar: por ejemplo, la escultura en bronce
requeria que previamente se sacara un vaciado en
escayola. Este requisito demuestra la voluntad de
calidad que en todo momento rigi6 la produccion
pues con los yesos se facilitaba el trabajo de los
dibujantes y también se aseguraba el éxito: por
un lado gracias a la iluminacién se podia subrayar,
ademas del valor histérico de la obra, su potencia-
lidad estética; por otro lado, las piezas se inserta-
ban con naturalidad en la practica artistica pues
dibujantes y grabadores estaban formados en el
dibujo de vaciados de escayola al ser una parte
esencial de la carrera artistica. Dibujar vaciados
era un ejercicio linguistico para el que la mano es-
taba plenamente adiestrada. Otra medida que se
adopto hasta 1765, también con la idea de facili-
tar el trabajo de los dibujantes, fue barnizar las
pinturas una vez que éstas habian sido arranca-
das; esto permitia estudiar mejor el contraste cro-
matico y el efecto tonal, y facilitaba la interpreta-
cidén a dos colores, una bicromia construida a tra-
vés del lenguaje lineal que se requeria para ser
grabado.

Evidentemente todos los grabadores que se reclu-
taron participaban del mismo lenguaje visual, la
talla dulce, cuya herramienta distintiva era el bu-
ril. Es fundamental recordar que se trata de gra-
bado de reproduccién, pues estaba sobradamente
demostrado que de un buen dibujo era posible
sacar una mala estampa debido a la impericia del
grabador, pero de un mal dibujo era inviable lo-
grar una buena estampa por muy excelente que
fuera el artifice encargado de abrir el cobre. De
ahi también la importancia de tener a mano las
obras originales, esto facilitaba enormemente la
labor de los grabadores, ya que podrian corregir o
contrastar la informacién registrada por los dibu-
jantes.

Con el binomio academia/grabado Carlos de Bor-
bén estaba institucionalizando en su corte la vi-
sién Unica asentada en la superioridad de la for-
ma sobre el color, algo que también era comUn en
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el resto de las cortes europeas. No obstante, todo
parece indicar que esta opcion es igualmente re-
sultado de una decision consciente: prescindir del
color fue una de las renuncias que hizo el rey
quien, en prevision de que con el tiempo el color
se desvaneciera, y segun su propio testimonio, or-
dend hacer una copia de las pinturas en color pa-
ra formar un libro que se conservara junto a ellas.
A pesar de ello, no estd muy claro que en ese mo-
mento se planteara hacer una publicaciéon con
grabados en color aunque se tuvieran noticias de
los avances que habian tenido lugar en este cam-

po.

A mediados del siglo XVIII, cuando se esta proyec-
tando la publicacién, no existian técnicas de gra-
bado en color eficaces en el campo de la repro-
duccién de pintura pues el procedimiento pionero
de Jakob Christoffel Le Blond se pensé para los es-
tudios de botanica y anatomia. Ademas, el mismo
Le Blond tuvo dificultades para encontrar estam-
padores diestros en este tipo de grabado cuando
llegé a Paris hacia 1735 y tengamos en cuenta que
por entonces la capital francesa era la mas avan-
zada en cuestiones referentes a las artes gréficas.
En consecuencia, aventurarse en esta técnica para
la reproduccién de pintura no garantizaba los re-
sultados, por el contrario si aseguraba incremen-
tar aln mas el coste de la empresa, de por si ya
elevado, tanto en lo que se refiere a los materia-
les como al numero de técnicos y artistas que se
precisaban.

No obstante, prescindir del color tampoco debid
causar un quebradero de cabeza, ni una renuncia
penosa. En el siglo XVIII el ojo de la mayor parte de
los europeos estaba educado en la supremacia de
la linea a través del lenguaje normativo que puso a
punto el francés Abraham Bosse: fue a través de la
talla dulce como se establecié el sometimiento de
la realidad a un lenguaje preconcebido que se con-
siderd universal y cuya interpretacion era constante
en lo que se refiere a la gradacién tonal y los efec-
tos de volumen, es decir, de luz y sombra. Asi, to-
dos aquellos que estuvieran iniciados en este len-
guaje visual podian interpretar correctamente la
informacion que se les ofrecia, incluida aquella que
se referia a la pintura. Por Ultimo, la experimenta-
cién con una técnica novedosa demoraria ain mas
la publicacion, y ya habia bastantes problemas en
este sentido, segun parece por el bajo rendimiento
de los grabadores, hecho que provocaba una au-
téntica exasperacion entre los regidores y respon-
sables politicos de la empresa.

Cuando se repasa la documentacion se comprue-
ba que son continuas las quejas sobre la producti-
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vidad de los grabadores, pero en mi opinion se
debioé en gran medida a cierta incomprensién ha-
cia el arte del grabado. El grabado en talla dulce
a buril exigia una formacion cercana a una déca-
da para alcanzar la méaxima destreza y habilidad,
por esta razon fue tan dificil reclutar jovenes es-
pafoles a pesar de que se incorpor6 su ensefianza
a la Real Academia de San Fernando. Pero ade-
mas, una vez alcanzada la maestria, la ejecucion
era lenta si se buscaba la calidad. Para hacerse una
idea de codmo era esta practica artistica podemos
recordar que Manuel Salvador Carmona, el mejor,
mas diestro y mas elegante grabador espafiol al
servicio de Carlos Il en Madrid, tardé dos afios en
abrir el cobre con la reproduccion del retrato del
monarca pintado por Anton Rafael Mengs, a pesar
de que entre las disposiciones que se tomaron pa-
ra que llevara a cabo el trabajo con presteza, se
encuentra el traslado de la pintura a casa del gra-
bador.

Las quejas por la baja productividad de los graba-
dores podian tener algun fundamento, y es posi-
ble que hubiera algo de pereza por parte de los
artifices, pero a la vista de los buenos resultados
obtenidos se puede pensar que dicha demora es-
taba justificada. En la impaciencia y cansancio que
manifiesta Tanucci en su correspondencia, fruto
en gran parte de la presién que existia por obte-
ner prontos resultados, se traduce su desconoci-
miento hacia las exigencias de este arte. Sea como
fuere, la demora que provoco la transmision de
los hallazgos generd una enorme expectativa, so-
bre todo en lo que se refiere a la pintura y la pre-
sencia de objetos cotidianos.

La trascendencia que tuvo la pintura se explica
porque era la gran desconocida, pero también
porque estos testimonios emergen cuando la su-
premacia de la pintura, fundamentalmente del
cuadro de caballete, sobre el resto de las artes era
ya indiscutible. De hecho, se procedié a transfor-
mar en cuadros lo que en principio era pintura
mural, adaptandola al formato conocido como de
“galeria”; este tipo de intervencion no fue algo
exclusivo de la pintura antigua, al contrario en el
siglo XVIII fue una practica habitual: fueron muy
numerosos los lienzos que cambiaron de tamafio
con afadidos o recortes para encajarlos en los
nuevos espacios o decoraciones, y también se des-
hicieron un sinfin de muebles para extraer las pin-
turas y hacer cuadros para adornar gabinetes. En
definitiva, lo que se hizo fue adecuar al gusto de
la época la Antigliedad, descontextualizandola de
su lugar de origen y facilitando su incorporacién a
la experiencia cotidiana en la cual también tuvie-



ron su sitio los objetos que rememoraban la vida
diaria -la erupcién habia congelado el escenario
de la vida pues se encontraron incluso alimentos-,
y nos referimos no sélo a los adornos domésticos
sino también a los objetos de uso, desde los platos
hasta las [amparas pasando por el mobiliario.

En todas estas decisiones se pone en evidencia la
mentalidad moderna de los gestores de las ruinas
y la capacidad para acometer nuevos retos, des-
mintiendo en mi opinién esa idea de que no se
supo estar a la altura de los nuevos planteamien-
tos que movian a los estudiosos de las antiglieda-
des. En estas criticas habia mucha frustracion por
no poder participar y/o dirigir el descubrimiento
mas rico y sefiero de la centuria, en un momento
en el que ademas se estaba procediendo a una
transformacion en el estudio de las antigiiedades
haciéndolo mas acorde con los planteamientos de
la Nueva Filosofia. Esta alentaba la observacién de
la naturaleza en detrimento de la escolastica, es
decir, el estudio directo de las antigliedades iba
cobrando terreno a costa del estudio en los tex-
tos. En este contexto el registro visual y la copia
exacta eran fundamentales, y si alguien tomd
conciencia de ello fue Carlos de Borbén, sobre to-
do una vez que se trasladé a Madrid. A Carlos llI
no le cupo la menor duda de que dibujos, estam-
pas y escayolas eran el Unico medio alternativo de
conocer la realidad una vez que ya no pudo acce-
der a ella personalmente.

Desde un comienzo se pensd en ofrecer texto e
imagen para dar a conocer los hallazgos, sin la
parte visual era imposible transmitir cientifica-
mente los mismos. Pero en la misma medida en
que la visualidad fue cobrando mayor relevancia
segun fue avanzando el siglo, pues de todos los
sentidos el de la vista fue el que se consideré deci-
sivo para obtener conocimiento, asi fue afianzan-
dose lo visual en lo que se refiere a la difusion de
los hallazgos. En el transcurso de los afios la ima-
gen fue progresivamente ganando terreno en de-
trimento del texto, hasta tal punto que en el pre-
facio del primer volumen, publicado en 1757, los
miembros de la Academia afirmaban los siguien-
te: “las brevisimas explicaciones, que acompafian
a los cobres, tienen por objeto despertar la refle-
xion de los Lectores que quieran examinar las co-
sas por si mismos”, es decir, las antigiedades mis-
mas. De hecho todo el aparato erudito se relegé a
las notas para no estorbar, segun explicaciéon de
los responsables. Asi el cuerpo del texto resultod
breve y se procuré que fuera ameno de modo que
el lector curioso, no anticuario, pudiera obtener
una informacién afiadida que contribuyera al dis-
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frute de las ilustraciones. En este contexto es facil
imaginar el fiasco que se vivié cuando Ottavio An-
tonio Bayardi llegd a Caserta, a comienzos de 1753,
para presentar a su majestad, el rey de las Dos Si-
cilias e Infante de Espafa, el primer tomo del es-
perado Prodromo delle antichina d’Ercolano, ho-
jas llenas de farragosa erudicion y vacias de todo
atractivo para cualquier aficionado. Todo lo con-
trario debié ocurrir cuando le pusieron delante,
cuatro afios mas tarde, el primer tomo de la Anti-
chitd de Ercolano esposte, dedicado ademas todo
él a la pintura.

La idea de que los lectores pudieran examinar las
cosas por si mismos es crucial. En primer lugar, hay
que tener en cuenta que a través de las estampas
era posible movilizar, es decir, liberar las antigte-
dades de sus ataduras materiales al espacio real
en el que se encontraban -un espacio reducido en
un reino de segundo orden-, y trasladarlas al es-
pacio virtual del conocimiento, al gabinete, a la
biblioteca. Aqui hay que subrayar que el cometi-
do de la Academia no fue hacer la historia de las
excavaciones, sino que se trabajo sobre los mate-
riales, éstos formaban parte del adorno del pala-
cio pero en realidad se concebian ya como fondos
del museo. En consecuencia, el referente concep-
tual de la publicacion no son los tuneles de las ex-
cavaciones sino el museo y esto se hace explicito
en la portada de la publicacién: al abrir el volu-
men el curioso lector no encontraba sélo el retra-
to del monarca sino también se topaba con la ins-
cripcion que habia a la puerta del museo, en la
cual se celebraba la virtud de Carlos de Borbén.
De este modo la portada se constituia en una en-
trada virtual a la institucién museistica y pasar la
pagina era como traspasar el umbral de la puerta,
maxime si tenemos en cuenta que el museo esta-
ba pensado para un publico mas amplio que el de
los anticuarios, alineandose asi con los nuevos
planteamientos de la ciencia y su relacién con el
publico. Los visitantes eran bienvenidos al museo
de Portici. Alli se les ofrecia una experiencia nue-
va y distinta, ante sus ojos se mostraba la vida en
la Antigliedad. Para ello se contaba con la pintu-
ra, envidia de todos los museos y coleccionistas
europeos, pero también con lo doméstico; se hi-
cieron reconstrucciones muy efectivas como el
horno antiguo con todos los utensilios en una
presentacion didactica capaz de ser disfrutada por
cualquier curioso.

Es evidente que la demora que sufrié la publica-
cion clarifico las ideas del monarca y enriquecio la
obra, del mismo modo que los afios transcurridos
desde que se reiniciaron las excavaciones son los
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que hicieron posible el cambio de mentalidad que
se visualiza en la efigie del rey: en torno a su figu-
ra se equipararon los triunfos militares con los lo-
gros arqueoldgicos, convertidos estos ultimos en
paradigmas del saber. A través de la publicacion
el reino de Napoles, pequefo y remoto fisicamen-
te en relacion a los centros de poder politico, pa-
saba a ocupar un lugar preferente dentro de la
cartografia del conocimiento, y fue en el transcur-
so del siglo XVIII cuando la ciencia y su dominio se
constituyeron definitivamente en un elemento
simbdlico del poder, y el gesto de regalar la publi-
cacion y no ponerla a la venta subraya esa menta-
lidad. Al margen del efecto llamada que movié a
anticuarios, viajeros y curiosos a trasladarse a Na-
poles, la publicacién de volumenes magnificamen-
te ilustrados, cuya posesion era por si misma un
signo de distincién, significé también la completa
dinamizacién desde su reducido territorio a ese
espacio conceptual infinito del conocimiento don-
de Herculano, Pompeya y Estabia pasaron a ocu-
par un lugar inconmensurable.

Atendiendo a estos planteamientos es evidente
que habia que dotar a los libros de tal potenciali-
dad que inmediatamente persuadieran al lector
de la riqueza, importancia y singularidad tanto de
los descubrimientos como del museo. Esto solo era
posible a través de las imagenes puesto que la des-
cripcion textual, por muy cientifica que sea, es li-
mitada. La palabra como mediadora entre el obje-
to y el lector es extremadamente reduccionista en
lo que se refiere a su valoracién plastica, su nove-
dad tipoldgica y su interpretacion cuando lo que
se pretende mostrar es lo diferente. La descripcion
textual practicamente impide la reconstitucion vi-
sual de la singularidad del objeto porque el emisor
tiene que recurrir a otros objetos previamente co-
nocidos para que el receptor se haga una idea, de-
valuando o anulando el caracter novedoso del mis-
mo. Dicho de otro modo, a través de la palabra los
hallazgos pasarian a ser un libro mas, y por su pro-
cedencia geogréfica, ocuparian el lugar secundario
que le correspondia al reino donde se habian en-
contrado. Con el trabajo de Ottavio Antonio Ba-
yardi, cinco voliumenes en cuarto -los tres Gltimos
se publicaron en realidad en 1756-, con pocas es-
tampas, donde se ven restos de esculturas y arqui-
tecturas de Herculano, monedas, anforas e inscrip-
ciones, no se podia conseguir el objetivo principal:
ofrecer un auténtico y fiable repositorio de la An-
tigliedad, por extension del Clasicismo, al cual ne-
cesariamente tuvieran que acudir todos aquellos
que se consideraran modernos e informados; y a la
vez transmitir la experiencia de la grandeza y no-
vedad del hallazgo.
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Como es sabido, el establecimiento de los proto-
colos de actuacion para el trabajo de campo fue
obra de ingenieros militares, un hecho que no es
extrafo si tenemos en cuenta que Carlos de Bor-
bén procedia de Espafia y desde luego en esta
corte la ciencia moderna la practicaban funda-
mentalmente los ingenieros militares. En ellos
concurrian la modernidad de pensamiento y la
disciplina pues pertenecian a una estructura jerar-
quizada donde no se cuestionaba la autoridad, y
tampoco era facil que se cayera en rivalidades
personales que pusieran en riesgo la empresa. El
retrato del rey como campeén en la milicia y en
las antigliedades es la mejor representacion sim-
bélica de esta realidad y del éxito de la empresa.
De hecho, no se registra ni un solo personalismo a
pesar de lo prolongado y lo complejo que fue el
trabajo, y el numeroso personal que estuvo invo-
lucrado, entre otras instituciones en el Museo Er-
colanense —creado en 1750 especialmente para la
recepcion, estudio y conservaciéon de las antigie-
dades—, y en la Academia Ercolanense, responsa-
ble intelectual de los hallazgos fundada cinco
afos mas tarde. Todos ellos estaban sujetos a una
organizacion que se fundamentaba en el princi-
pio de autoridad cuyo maximo exponente, como
en el ambito militar, era el rey.

De la Academia Ercolanense dependio establecer,
entre otros, el protocolo de la documentacion vi-
sual a través del grabado, pero su criterio debia
estar en consonancia con el resto del proceso
cientifico que se siguié para la conservacion de
las antigliedades. En la mentalidad ilustrada el
registro cientifico visual era considerado un mo-
do eficaz de conservacién pues preservaba la me-
moria de su existencia ante una eventual desapa-
ricion de lo representado. Asi se explica mejor
que Carlos de Borbén no se inquietara ante la
amenaza que suponia la cercania del Vesubio y
sus erupciones. Un caso similar se vivié en Madrid
en relacién a la obra de Lucas Jordan en el Casén
del Buen Retiro: Los Trabajos de Hércules. A juicio
de Antonio Ponz este ciclo de pinturas era el mas
excelente de los que el afamado artista italiano
habia ejecutado al fresco, y estaban amenazadas
de desaparicion debido a las humedades. No fue-
ron arrancadas y trasladadas, no sabemos si se
llegéd a considerar esta posibilidad; se decidié
consolidarlas. El trabajo fue llevado a cabo por
José del Castillo a quien se dio orden de copiarlas
a menor tamafo -actualmente se conservan en la
Real Academia de San Fernando de Madrid-, y a
partir de estos modelos se hicieron los dibujos pa-
ra grabar y se abrieron los cobres; desde este mo-
mento para Ponz y sus contemporaneos las pintu-



Fig. 1. Grabado de fragmento pictérico de Disegni intagliati in rame di Pitture antiche (izquierda) y el mismo fragmento segiin
se publicé en la Antichiti de Ercolano esposte (tomo III, p. 24).

ras, que hoy damos por perdidas, estaban conser-
vadas.

En cuanto a la publicacion de las antigliedades, la
Academia acert6 plenamente en su cometido, pe-
ro hay que reconocer que partia con ventaja, no
s6lo tenia el fallido precedente de Bayardi para
saber lo que no se queria que fuera, sino también,
en relacién a lo visual, hubo un trabajo anterior
donde pudieron aprender, nos referimos a los Di-
segni intagliati in rame di Pitture antiche. Las no-
venta laminas de las que consta esta publicacion
van precedidas de un prefacio cuyo autor se des-
conoce, donde sucintamente se describe cada ob-
jeto, se menciona su estado de conservacion y se
sefiala el nimero de lamina correspondiente. Ni
en el texto ni en las estampas se indica el material
o el tamano de los objetos, y no hay escala alguna
que de una orientacion. Por ultimo, las Idaminas no
parecen tener orden, es como si no existiera una
organizacion metoddica o sistematica en la obra,
aunque las estampas coinciden con el nimero de
fragmentos que se exponian en el Museo de Por-
tici en 1746, afio en que se publicé el libro.

Parece que se pensé como un “museo ilustrado”,
es decir como ocurrira en la obra definitiva, se di-
namizaba no la excavacion sino la institucion re-
ceptora. En si la idea no era novedosa, por enton-
ces eran ya bastantes las colecciones y galerias
que circulaban por Europa a través de las estam-
pas. Pero, si por el contenido y el modo en que se
exponian las piezas el museo de Portici era distin-
to al resto de galerias, gabinetes y colecciones eu-
ropeas —en él se pretendia resucitar la antigiiedad
y para ello la pintura era un auxiliar espléndido-,
lo mismo debia ser la publicacién. El reto era con-
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seguir que abrir el libro fuera el punto de partida
de una nueva experiencia y esto no podia descan-
sar exclusivamente en la originalidad de las piezas
que se ofrecian. En este sentido los Disegni inta-
gliati in rame di Pitture antiche debieron signifi-
car un fiasco similar al Prodromo delle antichina
d’Ercolano de Bayardi. Lo que alli se ofrecia era
de burda ejecucion (fig. 1), y no me refiero sélo a
la calidad técnica del grabado -los artistas que
trabajaron en esta publicacion también lo hicie-
ron en la de 1757-, sino a los dibujos, obra de An-
tonio Sebastiani de Caprarola y Clemente Ruta,
pintores cortesanos especializados en el género
del retrato pero no en el dibujo de antigliedades.
Con ese tipo de imagenes dificilmente se podia
transmitir al lector el sentimiento de admiracion
que embargaba al visitante ante las obras. A pe-
sar de ello es fundamental destacar el tratamien-
to visual que se dio a la informacién porque una
vez mas demuestra la voluntad cientifica y la
mentalidad moderna de los responsables.

En el tratamiento de la imagen se alinearon con
las corrientes mas progresistas al no falsear la in-
formacién de los objetos con respecto a su estado
de conservacion. Es decir, se apartaron de las de-
nominadas “estampas infieles” donde se comple-
taban las obras; ésta era una practica todavia bas-
tante comdn cuyo decoro descansaban en la op-
cion estética de la totalidad frente al valor objeti-
vo del fragmento. En los Disegni intagliati in rame
di Pitture antiche se dejan en blanco aquellas par-
tes que faltan en las pinturas y no se completan
las figuras, es decir no se reconstruyen en la es-
tampa los elementos perdidos, ni siquiera en
aquellos casos en los que era facil proceder en es-
te sentido. Ni que decir tiene que ésta fue una in-
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Fig. 2. Detalles de lenguajes visuales creados por los graba-
dores para cubrir faltas y lagunas en la reproduccién de las
pinturas de la Antichiti de Ercolano esposte.

R

Fig. 3. Tratamiento de la laguna en la reproduccién de una
de las composiciones pictéricas de la Antichitd de Ercolano

esposte (tomo I, p. 61).

novacion fundamental que se mantendria en la
publicacion definitiva, lo que demuestra que des-
de el principio hubo una clara voluntad de dar un
tratamiento cientifico a la imagen. Merece la pe-
na recordar que en mas de una ocasion Carlos IlI
pidié que los dibujos de las pinturas fueran exac-
tos, tal cual se encontraban las obras, sin ningin
tipo de enmienda, asegurando de este modo que
asi seria el resultado final en el cobre.
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Situados ya en el terreno del conocimiento cienti-
fico del siglo XVIll 'y las imagenes tenemos que ser
conscientes de que la técnica por excelencia para
su transmision fue la talla dulce. El grabado en ta-
lla dulce va asociado al concepto de calidad, es
decir, en estas estampas se suma la elegancia y be-
lleza de la técnica a la utilidad de la imagen de la
que es portadora. La medida, limpieza y precision
que introduce el buril hace que sea imposible pro-
nunciarse sobre la autoria si no figura el nombre
del grabador, porque no hay nada mas igual a
una linea de buril que otra linea de buril. Por otro
lado, en la talla dulce es facil comprobar la cali-
dad del trabajo y, en consecuencia, de la informa-
cion al estar sometida a unas rigurosas normas de
ejecuciéon que, como deciamos anteriormente,
permiten establecer unos criterios de ejecucion y
una interpretacion constante. Lo Unico que se
precisaba era que el espectador estuviera iniciado
en este lenguaje lineal: la vision en perspectiva, la
interpretacion del claroscuro y reconstitucion del
color a través de la degradacion tonal, la com-
prension de las texturas, etc.

Uno de los grandes méritos del buril era que pres-
cindia de las pasiones en favor de uno de los valo-
res mas preciados por la ciencia moderna: la preci-
sion, entendida no como la exactitud matematica
sino como la busqueda de un lenguaje inequivoco
y desinteresado. En consecuencia, ese caracter
mecanico que hoy valoramos tan negativamente
al enfrentarnos a este tipo de grabado desde los
planteamientos estéticos contemporaneos, es la
gran contribucién del buril académico “a la movi-
lizacion” de la realidad cientifica. La frialdad de
esta técnica es precisamente uno de sus mayores
méritos pues nada habia mejor que el buril para
hacer realidad las aspiraciones ilustradas de siste-
matizar la produccion del conocimiento y transmi-
tir sequridad. Las limitaciones impuestas a la prac-
tica conllevan el desarrollo de unos criterios que
excluyen la informacién falsa. Asi el receptor, es
decir, el espectador y el artista aceptaban los cri-
terios de exactitud y/o fidelidad con independen-
cia del medio; por ultimo, es fundamental tener
en cuenta que en la mentalidad dieciochesca no
cabia un concepto como “el ruido”.

La nueva sintaxis y sus codigos de interpretacion
se vieron complementadas, en el caso que nos
ocupa, con el desarrollo de recursos especificos
para el tratamiento visual del fragmento creando
auténticas “tintas neutras”. Estas tintas neutras
permiten al observador reconstituir la unidad po-
tencial de la obra de arte, y de este modo disfru-
tar de su belleza, sin menoscabo de la informa-



cion sobre su estado de conservacién. Y este trata-
miento es constante en toda la obra, se aplica sis-
tematicamente tanto a las cabeceras como a los
remates y a las estampas a pagina entera (no en
las iniciales porque éstas son de diseio moderno).
Del mismo modo que el grabador debia saber ele-
gir el mejor lenguaje lineal de interpretacion se-
gun fuera la naturaleza del objeto que iba a re-
producir, también debia ser capaz de desarrollar
un lenguaje especifico para las lagunas de manera
que se acomodasen perfectamente a esa funcion
de "tinta neutra”. Es increible la variedad de tex-
turas que se crearon (fig. 2). Es como un tratteg-
gio visual que no interfiere en la contemplacién
de la estampa y por extensién en la apreciacion
de lo que en ella se reproduce (fig. 3).

Tanta sensibilidad por parte de los grabadores ha-
ce dificil pensar en ellos como vagos y perezosos,
pero también es cierto que para valorar la exquisi-
tez y destreza de este tipo de trabajo, y por consi-
guiente la laboriosidad que implicaba, habia que
ser un degustador, un amante del arte del graba-
do, y desde los origenes este tipo de personas han
sido siempre una minoria. El gran desafio de estos
artistas era penetrar en el mundo antiguo con el
lenguaje de comunicacién propio de la ciencia
moderna, obtener un didlogo con el pasado de
manera que éste no perdiera su esenciay que a la
vez pudiera ser entendido y degustado en el pre-
sente adecuandose al decoro y cumpliendo en su
visualizacién con las exigencias del momento. En
otras palabras, conseguir fidelidad e ilusion de la
representacion de un modo convincente y objeti-
vo. Y en mi opinioén no cabe duda de que lo consi-
guieron.

Consideradas las estampas como testimonio y do-
cumento fiel de lo que se habia encontrado, ellas
eran el vehiculo principal para comunicar y desve-
lar el tesoro que daba lustre y estimulo a la na-
cién, segun se declara en el texto introductorio.
Solo con esto estaba sobradamente justificada su
utilidad, requisito fundamental para justificar
cualquier empresa segun el pensamiento ilustra-
do. Es evidente que todo aquél que accediera a
ver las estampas podria disfrutar de la belleza de
lo que se ponia ante sus ojos, a la vez que estaria
en condiciones de estudiarlo y satisfacer su curio-
sidad. Pero desde el planteamiento de la utilidad
también era fundamental incorporar las antigle-
dades a la vida cotidiana. Ni que decir tiene que
el monarca era el Unico que podia disfrutar plena-
mente de esta posibilidad ya que eran las anti-
gledades mismas las que se empleaban para cu-
brir suelos —los mosaicos- y adornar estancias y

INTERRELACIONES ENTRE TECNICAY REALIDAD EN EL ARTE DE LA CORTE BORBONICA

Fig. 4. Detalles superior e inferior a la Portada de la Antichi-
td de Ercolano esposte.

galerias. En cuanto a la pintura, es obvio que la
preferencia por las escenas figurativas y el forma-
to son consecuencia del gusto del momento y no
del estado de conservacién o de las dificultades
derivadas de arrancarlas del muro.

La vida en la corte napolitana se enriquecié crean-
do un entorno donde se disfrutaba del pasado se-
gun el decoro de la moderna sociabilidad donde
eran fundamentales las visitas, reuniones, tertu-
lias, etc. Por otro lado, situando en un mismo es-
pacio pasado y presente se emulaba a los grandes
mecenas renacentistas -recordemos que las escul-
turas de Miguel Angel compartian de manera na-
tural el espacio con las piezas que iban aflorando
en las excavaciones. Es sabido que el clasicismo
dieciochesco se fundamenta en el Humanismo del
quinientos. La llustracion miré siempre a la Anti-
guedad clasica desde la cultura del Renacimiento,
y del mismo modo que en esta época convivian
pasado y presente, en el siglo XVIII la antigGedad
se convirtié en un escenario donde se desarrollaba
la vida moderna. Ambas se articularon con total
armonia ya que se retroalimentaban, entre otras
razones porque la cultura clasica era el espacio, el
contexto intelectual, donde se habia educado la
élite europea, donde se habia formado el concep-
to de "buen gusto”. Este paralelismo y armonia
entre presente y pasado se visualiza claramente en
la portada de la Antichita de Ercolano (fig. 4): en
la parte superior vemos el presente, la excavacion,
en la inferior el pasado, el enterramiento de la ciu-
dad, unidos ambos por la virtuosa actuacion del
monarca quien incluso no rechazaba la idea de
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Fig. 5. Fragmento pictérico conocido como “Flora” o la
“Primavera”, publicado en la Antichiti de Ercolano esposte
(tomo II, p. 29).

que en el futuro se pudiera repetir la situacion pa-
ra mayor gloria de quien fuera su sucesor.

A través de las estampas, el espectador familiari-
zado con la nueva coherencia visual interpretaba
con facilidad forma, contenido y tono —el color se
detallaba en la parte textual-, a pesar de ser ima-
genes bidimensionales y en blanco y negro. Sin
duda, algunas imagenes tuvieron que causar au-
téntico impacto porque aun hoy impresionan. Los
grabadores fueron capaces de ofrecer a la vista
auténticos ejemplos de belleza ilusionistica para
el disfrute de los sentidos, belleza que ademas se-
ria potenciada a través de los multiples ingenios
opticos que también se hicieron cotidianos y a los
cuales sabemos que eran aficionados tanto Car-
los Il como sus hijos (fig. 5). La descontextualiza-
cién del conjunto doté, sobre todo a la pintura, de
una monumentalidad que ni la presencia de la es-
cala podia mermar, por lo que desde el comienzo
se privilegié la descontextualizacion como manera
de verla y esta movilidad generada por la publica-
cion facilitd su trasferencia a los entornos domésti-
cos —la decoracion interior-y la vida diaria.

El "estilo pompeyano”, o quizas es mejor decir el
gusto por lo pompeyano, es el resultado de la
confluencia de la Antigliedad y la Modernidad en
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el objetivo y la funcion de crear un espacio vital
para experimentar el placer y confort, dos de los
medios mas eficaces segun los ilustrados para al-
canzar la felicidad que implicaba el progreso. La
trasferencia a la vida doméstica fue especialmente
facil porque precisamente lo que habia detenido
el volcan era esa vida y las excavaciones ofrecian
por primera vez multiples detalles de la cotidia-
neidad perdida, algo dificil de recuperar a través
de los textos. De este modo sobre todo las manu-
facturas fueron las grandes beneficiadas del nue-
vo repositorio del clasicismo que alcanzaba tanto
a los objetos como a las practicas, es decir no sélo
al adorno de las estancias, a las formas y noveda-
des tipoldgicas de los objetos comunes que sirvie-
ron de modelos, sino también a la adopcion de las
sofisticadas formas de vida que hasta entonces
habian sido desconocidas y cuya delicadeza y finu-
ra no pudieron ser pasadas por alto en un siglo
que debe ser calificado como exquisito.

Cuando en 1759 el rey Carlos dejo Napoles se des-
prendi6 de todos aquellos objetos antiguos, in-
cluido el anillo con el que adornaba su mano y
que se habia encontrado en las excavaciones. En
este gesto siempre se ha visto su decisién de que
las antigliedades no fueran propiedad del monar-
ca sino del Estado, pero también es una prueba
de la vivencia intima y profunda que hizo de las
antigliedades, hasta el punto de hacer de ellas
parte del adorno personal. En definitiva, aunque
no se llevo los objetos, Carlos de Borbon se llevo
consigo la experiencia vital de las antigiedades
pompeyanas y la necesidad de rodearse de ellas:
los vaciados de escayola y los dibujos, su preocu-
paciéon constante por la marcha de las excavacio-
nes y de la publicacién, sus conversaciones con Pa-
derni los meses que éste vivié en Madrid... Es mas,
en los vaciados de escayola que se remitieron a
Madrid se comprueba que no sélo se selecciona-
ron siguiendo el criterio estético, sino que algu-
nos de ellos tenian un valor sentimental para el
rey.

Tan pronto como asumié la corona espafiola Car-
los Ill se hizo evidente su voluntad de modernizar
el reino y afianzar el progreso. Entre otras medi-
das politicas se encuentran las que afectaron a las
reales manufacturas: las fabricas de cristales, tapi-
ces y porcelana se convirtieron en centros de pro-
duccién y laboratorios de experimentacion. Como
consecuencia de ello, la Fabrica de Tapices se vio
sustancialmente enriquecida con el establecimien-
to en 1760 de la Oficina del Tinte, un auténtico la-
boratorio del color. Paralelamente se procedié a
la renovacion de formatos y tematicas para ade-



cuarlas al gusto moderno, optando definitivamen-
te por el tapiz sujeto a la pared y enmarcado a
modo de cuadro. Los pafios se hacian a medida y
de este modo se creaban espacios con decoracio-
nes integrales en las cuales, sobre todo al princi-
pio, se recreaban y revivian experiencias placente-
ras como la caza, las diversiones campestres o la
antigtedad.

Una de las series mas relevantes y singulares de la
Real Fabrica de Tapices, Unica en toda Europa, fue
la disefada por los hermanos Juan y Agustin Nava-
rro, adornistas de cdmara, para el adorno del gabi-
nete de la Princesa de Asturias en el palacio del
Pardo -actualmente se encuentra en el llamado
Palacio de los Borbones, en El Escorial- y el tema
principal son las antigiiedades pompeyanas. A tra-
vés de la tapiceria se recreaba un espacio ilusorio
que situaba al espectador en un paisaje que podria-
mos interpretar como la representacion del espa-
cio virtual del conocimiento de las antigiedades
vesubianas; cada detalle iba cargado de cultura y
saber, de sensibilidad y sutileza estética, siendo és-
tos los nuevos valores que caracterizarian a la cor-
te espafiola. De nuevo como en las estampas, los
artifices tuvieron formas audaces de trabajar con
los materiales habituales: sedas para los tonos cla-
ros (reflejan la luz), lanas para los mas oscuros (ab-
sorben la luz) y semisedas para los intermedios
(fig. 6). El fondo se tejié con hilos de seda de in-
tenso color amarillo cuyo efecto cuando recibian
la luz natural era de un dorado denso y refulgente
(fig. 7). Sobre ese campo dorado lo que se constru-
ye es un microcosmos de ensuefio pompeyano
combinado con aficiones contemporaneas y afec-
tos cotidianos, siendo un excelente escenario de
vida donde proyectarse y deleitarse: diversidad de
pajaros cuya mera presencia no solo introducian
color sino sonido pues el canto de las aves era uno
de los acompafamientos mas deseados y sofistica-
dos; diferentes perros (fig. 8), los de compafiia co-
mo distintivo de la sociabilidad, o los audaces y ve-
loces conocidos y deseados para caminar y cazar.
Todo este animalario lo podemos encontrar en la
colgadura que se hizo ex profeso para el dormito-
rio de Carlos Ill. Ademas en los tapices se mezclan
los roleos de tradicién clasica renacentista con la
decoracion pompeyana. Todo se inserta en una es-
pecie de horror vacui que contrasta con la desnu-
dez y geometria que manifestaban los restos.

El objetivo ultimo de esta tapiceria era la ilusion
Optica. Lamentablemente no se encuentran en
su emplazamiento original, de modo que en la
actualidad no es posible reconstituir la intensi-
dad ilusionista del conjunto. Lo primero que hay
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Figs. 6-8. Detalles de la tapiceria disefiada por los hermanos
Juan y Agustin Navarro para el adorno del gabinete de la Prin-
cesa de Asturias, Marfa Luisa de Borbdn, en el palacio del
Pardo, manufactura de la Real Fébrica de Tapices, p. 1775. Ac-
tualmente en el Palacio de los Borbones de El Escorial.
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Fig. 9. Detalle del Gabinete de la Reina o de Platino en la
Real Casa del Labrador de Aranjuez (1800-1806) y detalle de
la Saleta Pompeyana de la Casita del Principe en el Pardo
(1789).

que subrayar es el hecho de haber concebido to-
da la tapiceria con un fondo plano uniforme que
potencia el color y a la vez destaca la decoracién
escultérica. Desde tiempos de Rafael en el disefio
de los cartones con Los hechos de los apdstoles
para la capilla Sixtina y en la colgadura de los ta-
pices se tenian muy en cuenta las fuentes de ilu-
minacion, y este estudio todavia se afianzé mas
cuando se abandon¢ el pafio suelto y se optd
por el tapiz sujeto a la pared. En la serie pompe-
yana las fuentes luminosas fueron determinantes
y todavia hoy podemos apreciar de dénde proce-
dian a través del juego de sombras y la degrada-
cion tonal que se percibe en la decoracién escul-
torica y la complejidad de los sucesivos marcos
que se utilizan para reforzar el efecto tridimen-
sional.

Definitivamente la experiencia que tenia aquel
que visitaba a la futura reina Maria Luisa era la de
una auténtica vivencia del pasado a través de la
tecnologia del presente: gracias al ilusionismo vi-
sual, auténtico protagonista, se envolvia al espec-
tador y se le desplazaba a otra realidad donde se
mezclaba lo vivo en color y lo muerto en bronce o
marmol. Es posible que fuera una mera coinciden-
cia pero lo cierto es que esta nueva posibilidad de
recrear objetos y espacios pompeyanos —por ejem-
plo, la Real Fabrica de Buen Retiro reprodujo al-
gunos de los bustos encontrados en la Villa de los
Papiros para el servicio de mesa-, coincidi6 con la
donacion que hizo Carlos Ill a la Academia de San
Fernando de los vaciados de escayola que se ha-
bian enviado desde Napoles a solicitud suya y ha-
bian sido colocados para su disfrute en el Palacio
del Buen Retiro.
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Por otro lado, hay que tener en cuenta que el
Principe de Asturias, futuro Carlos IV, pasoé su in-
fancia en Napoles. Alli convivié en los espacios pa-
laciegos poblados de antigtiedades y con los mon-
tajes escenograficos que le gustaba hacer a Pader-
ni con las piezas; ademas se educé en la atencién
y el cuidado que merecieron las piezas por parte
de su padre tanto en Napoles como en Madrid.
Por eso no es extrafio que durante su reinado,
época en la que se alcanzo el nivel mas elevado
del lujo y la sofisticacién de las artes, el gusto
pompeyano formara parte de los espacios de la vi-
da cotidiana, desde frisos murales de las cuales en
la actualidad apenas si sabemos algo -se conser-
van dos fragmentos pintados al temple sobre lien-
zo en el Palacio Real de Madrid (inv. 78564
A91C67662 y 78557 A91C67664)-, hasta adornos
completos de salas donde, con exquisita sensibili-
dad, se combinan todas las artes, desde la arqui-
tectura hasta la colgadura, incluidos los entela-
dos, pasando por el mobiliario y los objetos (fig.
9). Paisajes completos donde apropiarse y disfru-
tar del pasado como un escenario de vida donde
se podrian incluso emular las formas de estar y de
ser porque entre lo mas valioso de aquellas ruinas
se encontraba el rastro y la presencia humana y
sobre esto era facil experimentar la ilusion de vivir
en primera persona la antigtiedad (fig. 10).
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