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NUEVAS FORMAS DE VER LA
ANTIGUEDAD CLASICA: POMPEYA A TRAVES
DEL ARCHIVO MADRAZO

NEW WAYS OF SEEING CLASSICAL
ANTIQUITY: POMPEII THROUGH THE
MADRAZO ARCHIVE

Maria Eugenia Cabrerizo Barranco

Resumen: Los Madrazo ocuparon puestos de gran relevancia dentro del
panorama artistico y cultural espafiol desde finales del siglo XVIII y duran-
te gran parte del siglo siguiente, lo que les permitio tener acceso, en ocasio-
nes fruto de la casualidad, a la Antigiiedad real que estaba surgiendo, con el
descubrimiento de Pompeya y Herculano. Este articulo pone el foco en este
aspecto muy poco o nada tratado sobre ellos, que es el haber sido testigos y
cronistas privilegiados de episodios fundamentales del redescubrimiento de
la Antigiiedad clasica y estudiar como queda reflejado en su documentacién
personal y archivo. Este particular acercamiento se realiza a través de cartas
y fotografias que expresan mejor que ningiin medio su interés, o al menos su
curiosidad inicial y su formacion en temas clasicos.
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Abstract: The Madrazo’s occupied positions of great relevance within the
Spanish artistic and cultural panorama from the end of the 18th century and
for much of the following century, which allowed them to have access, some-
times as a result of chance, to the real Antiquity that was emerging, with the
discovery of Pompeii and Herculaneum. This article focuses on this aspect
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that has been little or nothing discussed about them, which is having been
privileged witnesses and chroniclers of fundamental episodes of the redis-
covery of classical antiquity and studying how it is reflected in their personal
documentation and archive. This particular approach is carried out through
letters and photographs that express better than any medium his interest, or
at least his initial curiosity and his training in classical themes.

Keywords: Pompeii; chronicler; photography; monument; archaeology

Este articulo tiene por objetivo dar unas pinceladas sobre algunos
miembros de los Madrazo, los hijos del Federico, Raimundo (1841-1920) y Ri-
cardo (1852-1917), que al igual que su padre, su tio Luis y su abuelo José, seran
testigos de excepcion de la Antigiiedad clasica en su época. Acercandonos ala
década de 1860, tanto las tendencias artisticas como cientificas han avanza-
do. El Romanticismo da paso al realismo y a nuevas formas de representacion
de la realidad, en las que la fotografia tendra un papel destacado; y no solo
para el arte sino también para la arqueologia, como veremos mas adelante.

En primer lugar, baste decir que los nietos de José de Madrazo
tuvieron una educacion similar a la de sus progenitores. Raimundo de Ma-
drazo y Garreta? se inicio6 en los estudios de su padre y de su abuelo. En sus
Memorias recordaba que “a los 7 anos se ocup6 mi abuelo de mi ensenanza
y me dio unas narices y ojos para que los copiara. Parece que lo hice bastan-
te bien porque recuerdo que Frates, mi maestro de primeras letras, dio su
aprobacion, también mamay el abuelo. Pero me dijo “no midaslos originales,
hazlo todo a 0jo”. Curso los estudios elementales y superiores en la Escuela
de Bellas Artes de San Fernando, ingresando en 1854. Concluidos sus estu-
dios en Madrid, Raimundo viaj6 a Paris, sin beca, para evitar a su familia los
conflictos por temas de favoritismos. Alli trabajoé en el taller de Ingres (Lopez
y Ayxela, 2007, pp. 21-22) que, como hemos visto tuvo especial relacion tanto
con su abuelo como con su padre; al respecto sefala Julian Gallego (1985) que
“cada hijo obediente da los primeros pasos asido al maestro de su padre, Fe-

2 https://dbe.rah.es/biografias/12567/raimundo-de-madrazo-y-garreta [consultado el 11.09.2021]
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/madrazo-y-garreta-raimundo-
de/co1ce352f-9b38-4504-bs4e-29c7oaibfe7e [consultado el 14.03.2024]
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derico a David, Raimundo a Ingres. De su padre ha heredado, ademas de su
alta posicion social de aristocrata de la pintura europea, un gran talento de
retratista, aunque sus modelos parezcan menos vivos, mas petrificados en
una casi fotografica exactitud [...] Olvida el ejemplo de las antiguas Atenas
y Roma. Sus desnudos ya no son heroicos, ni siquiera exoéticos como los de
Ingres: son de estilo rococo” (p. 52).

Ricardo de Madrazo y Garreta3, al quedar huérfano de madre a los
dos afios, crecio bajo la tutela de sus abuelos paternos, de su tio Luis y de su
hermana Luisa. A los siete anos entro en el colegio del Padre Masallera como
externo. Desde su infancia vivio el arte en los estudios familiaresy a los trece
anos conocio al pintor Mariano Fortuny, yerno de Federico, que se convir-
ti6 en su protector y maestro. Destinado a dedicarse a la escultura, se inicio
pronto en el ejercicio del dibujo y en realizar copias en el Museo del Prado. En
1868, Federico confio la educacion de su hijo a su yerno por lo que este viajo a
Roma con el matrimonio Fortuny. En la Ciudad Eterna ingresoé en el estudio
del escultor Luigi Amici, pero abandoné pronto el modelaje para dedicarse a
la pintura. Acuarelista, en sus inicios, aprendio y siguio las pautas técnicasy
tematicas de Fortuny con el que convivid y colaboroé durante seis afios, hasta
la muerte de este (Lopez & Ayxela, 2007, p. 23).

1. RICARDO DE MADRAZO, CRONISTA DEL AMBIENTE NAPOLITANO

A este respecto resulta significativa la temporada que pas6 en com-
pania de Mariano Fortuny y Cecilia Madrazo en la zona de Napoles. En el
epistolario conservado en el Museo del Prado, en algunas cartas dirigidas a
su padre nos muestra la impresion que le causan las ruinas de Pompeya, el
parecido de Napoles con algunas ciudades espafolasy el interés que muestra
hacia el Vesubio:

Querido papa:

Supongo que habras recibido la carta escrita en el dibujo, en la cual te de-
cia que venia aqui. Papa, esto es muy interesante. Cuando vaya a Roma es
preciso que vengas aqui. Como te gustara esto, es una ciudad preciosa. Pa-
rece una ciudad de Espaia. Hemos aprovechado los billetes de ida y vuelta

3 https://dbe.rah.es/biografias/12569/ricardo-de-madrazo-y-garreta [consultado el 11.09.2021]
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/madrazo-y-garreta-ricardo-
federicode/osafacb4-2141-449b-bb76-4c5bcc8400a7 [consultado el 14.03.2024]
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que sirven para 10 dias, y siento que no nos queden ya mas que 2 dias, pero
en fin, ya hemos visto bastante, principiando del Museo Borbdnico (ahora
Nacional). Mucho me ha gustado y me alegro de haberlo visto, porque aqui
es donde se ve la escultura. La coleccion de bronces es magnifica; aqui es
donde esta el bronce del fauno que tienes en casa. Y después, la coleccion
de todas las cosas que se han descubierto en Pompeya es interesantisima.
Seria preciso un mes para verlo todo y no se veria bien. [...]

El otro dia fuimos a Pompeya. No te puedo explicar la impresion tan rara
que me ha hecho, da gusto lo bien que se ve la vida de los romanos, es tan
pacifica, el inico habitante que se ve son las lagartijas. Siguen siempre ha-
ciendo excavaciones bajo la orden del Sr. Fiorelli, que es también director
del Museo Nacional, y ahora todo lo que se encuentre lo van a dejar en el
mismo sitio. Mafiana puede ser que vayamos a Herculano [...]

El Vesubio solamente echa humo. (Madrazo, 2017, p.187)*

De este texto podemos extraer algunas ideas interesantes. No deja
de notar el cambio en la denominacion del Museo Nazionale de Napoles, que
originariamente desde su fundacion habia sido el Museo Borbonico y con la
unificacion italiana en 1860, pas6 a llamarse Museo Nacional de Garibaldis;
asi como la figura del arquedlogo Giuseppe Fiorelli®, que fue director de ex-
cavaciones (1860 - 1875), sirviendo al mismo tiempo como director del Museo
Arqueolodgico Nacional de Napoles desde 1863, y que introducira una nueva
forma de gestionar el yacimiento y un nuevo sistema de excavacion: en vez de
excavar primero las calles, a fin de excavar las casas del suelo al techo, impuso
un nuevo sistema de excavar de arriba abajo— lo cual constituia una mejor
forma de preservar todo lo que se descubria. De este modo, toda la informa-
cion recogida durante las excavaciones podia ser utilizada para ayudar a res-
taurar los edificios antiguos y sus interiores— es a lo que se refiere Ricardo
conlode que “ahoratodo lo que se encuentre lo van a dejar en el sitio”?, a pesar
de que la mayoria de las pinturas y los mosaicos de las paredes continuaban
siendo arrancados y enviados a Napoles. Ademas, organizo la topografia de la
ciudad y la dividi6 en un sistema de “regiones”, “insulae” y “domus”, el cual se
sigue utilizando actualmente. Igualmente destaca la mencion a la conocida
estatua del Fauno Danzante, actualmente en el Museo Arqueoldgico Nacional
de Napoles, que procedia originariamente de la Casa del Fauno en Pompeya

4 Madrazo, 2017: 187. Carta a Federico de Madrazo, Napoles, 10/07/1869.
https://mannapoli.it/en/museum-history/ [consultado el 14.03.2024)]

v

6 https://www.treccani.it/enciclopedia/giuseppe-fiorelli_(Dizionario-Biografico)/ [consultado
el 14.03.2024).

7 Madrazo, 2017: 187. Carta a Federico de Madrazo, Napoles, 10/07/1874
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hasta que se colocé una reproduccion y la estatua original, como tantas otras,
paso a las colecciones del museo. En la carta se comenta la existencia de una
copia que el propio Federico pudo tener entre las muchas obras clasicas que
guardaba en su estudio, algo que no era infrecuente en los estudios de artistas
en el siglo XIX.

Igualmente, en la correspondencia de Ricardo se percibe la tradi-
cional vinculacién de los territorios napolitanos con Espana, que se mani-
fiesta en el parecido de la ciudad. En una carta fechada el 10 de julio de 1874,
escribe: “Qué bonitos son los pueblos que estan en la bahia, qué alegres. Yo no
he visto en ningun sitio cosa semejante. Napoles, el interior de la poblacion
tiene mucha analogia con el mediodia de Espafia, tanto que algunas veces se
me figura que no estoy en Italia” (Madrazo, 2017, p. 252)%. Y en la misma, al
final incluye la habitual referencia al Vesubio: “El Vesubio contintia sin no-
vedad. Lastima que no haya una pequena erupcion” (p. 252)°. Siguiendo con
esto, en otra carta escribe:

“La casa tiene un piso solamente y encima terrazas (como en las casas de
Africa). Ademas, es muy fresca. Los pisos son de los que te gustan a ti, de
azulejos, muy parecidos a los de Espafia. Sabras que Portici esta situado a
las faldas del Vesubio. Desde nuestra terraza lo vemos muy de cerca (las-
tima que no haya una pequeia erupcion). El ferrocarril pasa por delante
de casa, es decir, entre el mar y casa. A Pompeya se puede ir desde aqui en
media hora y a Herculano en un cuarto de hora [...] esto se parece mucho
a Andalucia, Sevilla o Granada, pero lleva ventaja por el mar. La playa es
bastante buena; el color de la arena no es como la de Espana, claro. Aqui
es negra, de lava [...] aqui nos quedaremos hasta mediados de octubre, si es
que el Vesubio no nos echa antes” (Madrazo, 2017, p. 254)% (Fig. 1).

8 Madrazo, 2017: 252. Carta a Federico de Madrazo, Napoles, 10/07/1874.
9 Madrazo, 2017: 252. Carta a Federico de Madrazo, Napoles, 10/07/1874.
10 Madrazo, 2017, p. 254. Carta a Federico de Madrazo, Napoles, 19/07/1874.
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Figura 1: Mar, al fondo el Vesubio, Mariano Fortuny y Marsal, 1874.

Fuente: Museo Nacional del Prado"

La fascinacion que siente Ricardo por el Vesubio, y que se traduce
en las frecuentes alusiones en sus cartas escritas desde Napoles era algo ha-
bitual en los viajeros que visitaban la zona; fascinacion e interés por el paisaje
que muchas veces podria incluso superar al de las propias ciudades enterra-
das, como senala una guia de viajes del siglo XIX sobre Europa pintoresca,
en su capitulo dedicado a Napoles: “Para el viajero amante de la ciencia, el

11 https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/mar-al-fondo-el-vesubio/19de6b66-
9064-48a0-86d8-75490cfc3194.
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Vesubio sera tal vez lo que mas le atraiga a Napoles; pero seguramente es lo
que mas llama la atencion de todos y hasta podria decirse que su aspecto pro-
duce una especie de fascinacion mezclada de asombro” (VV.AA., 1882, p. 241;
Recio, 2012) (Fig. 2).

Figura 2: El Foro de Pompeya con el Vesubio al fondo, 1841, Christen Schje-
llerup Kebke.

Fuente: Getty Museum Collection®

2.L0OS MADRAZO Y LA FASCINACION POR LA FOTOGRAFiA

Sin duda esta curiosidad que expresa Ricardo de Madrazo en sus
escritos por lo que le rodea se manifestara posteriormente en el desarrollo
de su obra artistica. Pero mas alla de estas consideraciones, el estilo artistico

12 https://www.getty.edu/art/collection/object/103RGN
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que practicaron ambos es el Realismo. Este realismo va acompanado de veris-
mo en todas sus formas. Y quiza lo mas significativo que pueda observarse es
el muy probable y mas directo uso de la fotografia en este sentido.

Recientemente, Helena Pérez Gallardo ha realizado un trabajo de
investigacion en el que analiza el impacto y la recepcion de la fotografia en
los Madrazo, y especialmente a través de Federico. Senala que “Federico fue
el primer artista espafiol en conocer de primera mano los experimentos de
Daguerre en Paris y uno de los primeros directores de una pinacoteca euro-
pea que abrio sus salas a la reproduccion fotografica, y Luis de Madrazo, que
utilizaria la fotografia en sus retratos y seria un pionero coleccionista de fo-
tografias, hoy conservadas en el Museo Nacional del Prado” (Gallardo, 2015,
p. 140). Por tanto, su papel resulté fundamental en los primeros pasos del co-
nocimiento y la difusion de la practica fotografica en Espana. Testigo de pri-
mera mano como alumno de Ingres en Paris, donde daba los primeros pasos
el daguerrotipo y defensor de su utilizacion en las principales instituciones
museisticas, la relacion de Federico de Madrazo con la fotografia caminé a
lo largo de su vida con la ambigiiedad propia de los grandes artistas e inte-
lectuales del siglo XIX. Sera una reaccion de fascinacion y defensa del nuevo
invento, a la vez que, de rechazo, en relacion a su posible finalidad como usur-
padora de las funciones del artista, siendo muy temprana su clara definicion
en este sentido (Gallardo, 2015, p. 141). En la presentacion del daguerrotipo,
el propio Daguerre ya planteo los adelantos que este podria acarrear en los
campos de la astronomia, la biologia, el arte o la arqueologia, entre otros.

Resulta especialmente interesante en este sentido, los comentarios
y las impresiones que le transmite el propio Federico a su padre José, a través
de su epistolario. La primera carta en la que Madrazo explica a su padre las
novedades de Daguerre esta fechada el 18 de enero de 1839, convirtiéndole,
por tanto, en el primer difusor en castellano del invento de Daguerre, ante-
rior incluso a la publicacion de los primeros articulos en la prensa espafiola
(Gallardo, 2015, p. 142):

Estos dias no se habla aqui mas que del gran descubrimiento hecho por el
pintor Daguerre. Parece ser que ha salido con su empefio (hace muchos
afos que ha estado buscando este resultado) de hacer que por medio de
la composicion de un papel se reproduzca en él por medio de la luz, en la
camara oscura, cualquier objeto y en muy poco tiempo, y si hay sol y algo
fuerte, se reproduce en su papel en menos de 6 minutos cualquier vista etc
etc. El célebre Arago ha dado ya su dictamen acerca de este prodigioso des-
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cubrimiento y se trata de pedir ahora a estas CAmaras un premio para el
pintor que consiste en una pension de 20 mil francos anuales.

Paul Delaroche también ha sido llamado para dar su voto y ha dicho que
este es un descubrimiento tan util para la pintura, como es raro, pues en
los ensayos o reproducciones que tiene Daguerre en su casa, siendo sola-
mente de claroscuro (pues estas reproducciones de la naturaleza resultan
como perfectos dibujos hechos a la sepia) se ven perfectamente los colores
de cada objeto, pues estan perfectamente observados los valoresy los tonos
de cada cosa. Por este medio se puede copiar, por supuesto, las estatuas; ha
hecho Daguerre una composicion en la que estan reunidas tres estatuas,
una de marmol, una de yeso y otra de bronce, y parece ser que en la copia
se conoce perfectamente la materia de cada estatua. Dauzats lo ha visto y
me dice que es maravilloso. Mr. Taylor me habld de ello el domingo y nos
prometio un billete para Daguerre para que veamos esto. ;No le parece a V.
admirable estos dos descubrimientos, y que qui non ci son chiachiere, pues
el mas incrédulo puede verlo y palparlo? Dicese que el procedimiento de
Daguerre todo el mundo lo conocera en cuanto se le vote larecompensa por
las Camaras y que todo el mundo podra a muy poca costa (pues el aparato
cuesta poco) obtener los mismos resultados. De estos dos grandes descu-
brimientos resultaran forzosamente grandes perjuicios, pues pudiéndose
tener perfectas copias de la naturalezay creo también de los cuadros, nadie
comprara estampas, pues dicen que las estampas mas bellas, mas dulces y
bien ejecutadas parecen ordinarias, desacordadas y defectuosas. Por con-
siguiente, el grabado y la litografia dejaran de existir [...].

En cuanto me pueda procurar alguna estampa o cosa que lo valga del Da-
guerrothipe, se lamandaré a V. (Madrazo, 1994, p. 183-185)'

A través de estos comentarios, ya se puede adivinar la acertada opi-
nion de Federico acerca del futuro prometedor e imparable que tendra la foto-
grafia, ylas posibilidades que se abren a su utilizacién. Otros medios de difusion
de imagenes y conocimiento utilizados hasta entonces como las estampas y los
dibujos pasaran a un segundo plano en favor de la aparente exactitud de la foto-
grafia. No menos interesante resulta la respuesta de José de Madrazo, en una de
sus cartas de Federico, en relacion con la aplicacion de este novedoso método:

Me imagino de que se habrian grabado o grabaran del modo mas correcto po-
sible los bajos relieves y demas figuras del Partendn de Atenas. Si lo llegasen
a realizar desearia me tomases un ejemplar. Me parece que el mejor medio
de producir copias exactisimas seria el Daguerrotypo y probablemente no
se descuidaran de hacer uso de él para otro objeto, pues lo que he visto me
ha admirado por la exactitud y por los conocimientos que suministra a los
efectos de laluz, pues establece maximas y principios que no debe descuidar
ningan pintor. Lo mas pronto que pueda y en cuanto se me presente la oca-

13 Madrazo, 1994, p. 183-185. Carta a José de Madrazo, Paris, 18/01/1839.
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sion le remitiré las pruebas que te he ofrecido para Mr. Ingres, a quien daras
muchas expresiones de mi parte (Madrazo, 1998, p. 390)*.

Los conocidos debates en torno al posible caracter artistico de la fotogra-
fia y su consideracion respecto a la pintura se prolongaran durante todo
el s. XIX, en los que sin duda participé Federico de Madrazo. La polémica
enfrentaria, durante afos, a grabadores y fotografos. El circuito comercial
de las fotografias pronto entré en competencia con las tradicionales repro-
ducciones grabadas. Los debates en torno al valor artistico de la fotografia
se pueden considerar superados, globalmente, tras la Exposicién Universal
de Londres de 1862 (Reyero, 2005, p. 72).

3.BREVES COMENTARIOS SOBRE LA FOTOGRAFIA EN EL SIGLO XIX

Desde los origenes de la fotografia, surgen diferentes tipos de pro-
cedimientos de reproduccion visual que contribuyen a configurar diversas
percepciones y valoraciones de las tematicas de las imagenes. Es decir, no
s6lo surge una democratizacion iconografica por el desarrollo y difusion de la
imprenta, especialmente en la prensa con apoyos visuales y revistas ilustra-
das, sino que, comienzan a establecerse diferentes modos de reproduccion
de imagenes segun el modelo de soporte utilizado: daguerrotipo, ambrotipo,
ferrotipo, calotipo, papel a la sal, albumina, colodion, gelatino bromuro, etc.
Existia, por parte de algunas ciencias, una gran demanda de estas imagenes
mas fiables: frente a los errores del dibujo, la fotografia proporcionaba la ilu-
sion de exactitud y de transmitir el objeto de estudio tal cual. Contribuy6 en
gran medida a la creciente buisqueda de un lenguaje y un método propio para
la ciencia arqueologica (Reyero, 2006, pp. 177-178).

Las primeras fotografias sobre el patrimonio y la arqueologia no
solo en Espafia, sino a nivel internacional, estuvieron dedicadas, muy fre-
cuentemente a los restos monumentales. Esta tematica no resulta casual. La
incipiente arqueologia se dirigio a estos edificios y monumentos como uno
de los restos mas visibles y representativos del patrimonio heredado (Reyero,
2006, p. 181). En Roma las fotografias han permitido observar diversos mo-
mentos de la restauracion, excavacion e investigacion cientifica de los mas
variados monumentos y restos arqueologicos. Tanto es asi que es posible en-
contrar monumentos perdidos parcial o completamente. Es el caso de la Meta
Sudans, la antigua fuente romana situada entre la base del Coloso de Neron

14 Madrazo, 1998, p. 390. Carta a Federico de Madrazo, Madrid, 03/01/1840.
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y el Arco de Constantino, al lado del Coliseo. El monumental cono laterizio
fue demolido para facilitar una mayor comodidad a las tropas que desfilaban
en los actos publicos del régimen fascista (Reyero, 2005, p. 69). En una de las
fotos adquiridas por el Prado podemos ver, en primer plano, la columna de
la Basilica Ulpia reconstruida después de las excavaciones dirigidas por la
Administracion Francesa en los anos 1812-1814, sobre el proyecto de Pietro
Bianchi. Muy pintoresca resulta la presencia, sobre el vallado que circunda
los restos, la gran cantidad de ropa blanca tendida para secarse (Latas y Bec-
chetti, 1997, pp. 120-121). Igualmente, en otra fotografia, quiza una de las pri-
meras obtenidas por Caneva, destaca el penoso estado de conservacion que
presentaba en ese momento el basamento de la Columna Trajana, acentua-
do por el contraste de luces y sombras evidenciado por el discurrir de la luz
sobre el monumento debido a los largos tiempos de exposicion. Se constatan
ademas los graves danos sufridos por el relieve marmoreo debido al uso que
tuvo el monumento en épocas pasadas (Latas y Becchetti, 1997, pp. 122-123).

Muchos artistas y fotografos profesionales dejaron, en estos anos,
una rica documentacion. Entre los mas significativos estaba G. Caneva, cuya
obra resulta fundamental para el desarrollo de la fotografia en Italia y, en
particular, en Roma. El trabajo de Caneva prest6 una especial atencion a los
monumentos de Roma y alrededores de la ciudad. En su acercamiento po-
demos apreciar una aproximacion tipica de un pintor realizando encuadres
entendibles dentro de esta tradicion. Igualmente se debe a su trabajo la pri-
mera documentacion fotografica de algunas de las mas célebres esculturas
del Museo Vaticano como el Laoconte, el torso del Belvedere y el Apolo Sau-
roctono (Reyero, 2005, p. 223).

El monumento histérico ha sido sujeto y objeto privilegiado de la
cultura visual de masas: el Romanticismo desarroll6 un género literario ca-
racteristico como es el “libro de viajes” o los también llamados “repertorios
pintorescos” (Ibafiez, 2006, p. 63). El concepto de viaje pintoresco, desde la
perspectiva internacional, tendra una fuerte repercusion desde las denomi-
nadas Misiones Heliograficas, patrocinadas por el gobierno francés, con el
fin de documentar el estado historico de los monumentos. En dicho proyecto
participan autores como Gustave Le Gray desde 1851. Le Gray fotografia las
Ruinas de Palermo en 1860 y las Ruinas de Baalbek en el viaje a Siria en el
mismo ano. En 1867 durante el viaje a Egipto realiza fotografias de las Ruinas
de Karnak en 1867. Otros autores significativos de mediados del siglo XIX rea-
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lizan fotografias de monumentos célebres de interés turistico y patrimonial
como el caso de F.E. Le Dien que realiza un album de las Ruinas de Pompeya
en el afio 1853. Eugene Piot realiza fotografias las Ruinas de Atenas en 1852,
asi como las que captura de la Acréopolis (Alonso, 2016, p. 48-49). Siguiendo a
Reyero (2005), podemos establecer que este tipo de fotografias pertenecen
a una primera categoria que tenia una clara finalidad turistica, ya que eran
las realizadas por gran parte de los viajeros y turistas que recorrieron Italia
entre 1840 y 1930. Mientras que en el s. XVIII el dibujo habia permitido la
constatacion y el recuerdo de los monumentos y ruinas visitadas, siendo un
claro ejemplo los dibujos pompeyanos de Montanés y los atribuidos a Luis de
Madrazo; durante el siglo XIX la nueva técnica de la fotografia transformo,
también los recuerdos y la visién de estos viajes (Reyero, 2005, p. 214) (Fig. 3).

Figura 3: Ruinas del anfiteatro de Pompeya, 1855-1865. Roberto Rive;?

Fuente: Getty Museum Collection?

15 https://www.getty.edu/art/collection/object/10A1JR
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4.LA COLECCION FOTOGRAFICA DE LOS MADRAZO

De estas cuestiones vamos a encontrar una representacion inte-
resante en manos de los Madrazo. Recordemos que la coleccion Madrazo
del Museo del Prado, ademas de contener dibujos, estampas, libros, etc.,
incluye un importante conjunto de fotografias. Este conjunto de fotografias
agrupa diversas colecciones procedentes de los distintos miembros de la
familia, si bien la mayor parte de ellas fueron propiedad de Luis Madra-
zo. De muy variada tematica y formato —hay retratos familiares, retratos
de personajes célebres, imagenes de los estudios de Federico de Madrazo
y Mariano Fortuny-, el conjunto mas importante lo forman las fotografias
que reproducen pinturasy esculturas -muchas de ellas de artistas contem-
poraneos con dedicatorias autdgrafas y realizadas por destacados fotogra-
fos o editores como Laurent (Arroyo, 2020), Anderson o Goupil-, y las fo-
tografias de monumentos arquitectdnicos. Entre estas altimas se pueden
mencionar dos grupos fundamentales, el de Charles Clifford, con fotogra-
fias de gran formato de diversos edificios de Espana —en ocasiones firma-
das y fechadas—; y las de monumentos y vistas de Roma y sus alrededores,
muchas de ellas desconocidas y realizadas por los fotografos de la escuela
romana de mediados del siglo XIX, entre los que destaca Giacomo Caneva,
del que se conserva un extraordinario conjunto de calotipos, algunos de
ellos firmados®*.

Cabe sefalar que no existe todavia ningiin estudio, monografia oin-
vestigacion especifica sobre las fotografias de la coleccion MadrazoY. Si que
tenemos, como obligada referencia, el estudio conjunto de Latas y Becchetti
(1997) sobre las fotografias de la coleccion de Bernardino Montafiés. Esllama-
tiva esta cuestion porque de nuevo volvemos a encontrar relacion entre los
Madrazo y Montafiés, principalmente porque las fotografias de este tltimo
las coleccion6 durante su estancia en Roma, que sabemos que compartié con
Luis de Madrazo durante su pensionado, y a lo largo de las siguientes oca-

16 Baroén, J., Docampo, J. y Matilla, J.M. sobre la Coleccion y biblioteca Madrazo en Enciclopedia
del Museo del Prado. Disponible en https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/
voz/coleccion-y-bibliotecamadrazo/7aad2cfo-13¢2-404.c-bagf-baos5450200a [consultado el
14.03.2024).

17 Unicamente existe el trabajo sobre Federico de Madrazo y su interés por la fotografia. Véase
Gallardo, 2015, p. 140-151
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siones que visito la ciudad. Se trata de un conjunto, el de Montanés, de gran
valor documental, como senala Latas, “los especialistas en la Roma del siglo
XIX han podido reconocer entre estos valiosos documentos algunas de las
vistas mas antiguas de las que se tiene noticia en relacion con determinados
lugares” (Latas y Becchetti, 1997). Ahora bien, de no menos valor e importan-
cia documental podemos calificar el conjunto fotografico de los Madrazo,
del que vamos a resaltar algunos de los puntos coincidentes con la coleccion
de Montariés.

En la coleccion del Prado se conservan cuatro fotografias de retra-
tos en grupo de artistas, relacionadas con el pensionado de Luis en 1849. La
fotografia titulada Retrato de un grupo de artistas esparioles en Roma (Inv.
HF589)* es copia de la que se encuentra en la coleccion Montafiés (n°1 del ca-
talogo)" titulada Artistas esparnioles en Roma (Latas y Becchetti, 1997, p. 88-89)
(Fig. 4). Ambas fueron realizadas por el fotografo Giacomo Caneva en Roma
en abril de 1849. Esta fotografiala califica Latas como “una imagen parala his-
toria” y dice lo siguiente: “el objetivo fotografico del italiano Giacomo Caneva
sera el encargado de inmortalizar el incierto momento vivido por los jovenes
artistas espanoles. Se trata de un documento histérico verdaderamente ex-
cepcional, que se constituye en el testimonio fotografico mas antiguo conoci-
do sobre la presencia de artistas espafnoles en Italia aventajando en once afios
ala fotografia que hasta el momento se consideraba primera en antigiiedad y
que fue dada a conocer por el historiador E. Pardo Canalis” (Latas y Becchetti,

1997, p. 27).

18 Museo del Prado. N° Inventario: HFo0589, Caneva, Giacomo, Retrato de un grupo de artistas
esparioles en Roma, 1849. Papel a la sal, Papel fotografico. Dimensiones: Alto: 194 mm.;
Ancho: 258 mm.

19 Catalogo coleccion B. Montafiés, n° 1. Artistas esparioles en Roma. Giacomo Caneva, 1849,
abril. Papel salado de negativo papel. 19.1x 24.6 cm. Al pie, manuscrito por Bernardino Mon-
tanés: “Rodriguez, Fernandez, Pagniucci, Montafiés, Mugica, Jarefio, Arbds, Shakery/ Gan-
dara, Madrado, Caneva, Sainz /Roma, abril 1849”.
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Figura 4: G. Caneva, Retrato de un grupo de artistas espanoles en Roma (1849).

Fuente: Museo Nacional del Prado.>®

Dicho esto, resulta significativo que en la colecciéon Madrazo se
encuentre una copia de esta imagen, que pone de nuevo en escena el papel
de Luis durante el pensionado. Sabemos que se trata de una copia positiva
porque el encuadre y la toma es la misma, los personajes retratados se en-
cuentran en la misma postura. Ademas, la fotografia de la colonia artistica
espafnola en Roma, tomada en abril de 1849 por Caneva, junto al resto de ca-
lotipos conservados por Montafiés, nos sirve para ilustrar la hasta hoy insos-
pechada relacion de amistad del pintor zaragozano y, seguramente, del resto
de los artistas espanoles con aquel grupo de pioneros de la fotografia en la
capital pontificia, que Piero Becchetti ha bautizado como “Scuola Fotografica
Romana” y que junto a Caneva, integraban el francés F. Flacheron (autor de

20 https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/retrato-de-un-grupo-de-artistas-
espaoles-en-roma/c5bga2fd-93e6-4169-89ce-ob3f24b3f896
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algunos de los calotipos de la coleccion Montanés) y el inglés Robinson, entre
otros miembros (Latas y Becchetti, 1997, p. 27-28). Estos fotografos, junto a
otros artistas jovenes internacionales se reunian habitualmente en el Café
Greco, situado cerca de la plaza de Espana. Utilizaron, normalmente el caloti-
po para realizar sus paisajes ya que con este procedimiento obtenian una tex-
turay una gama tonal acorde con su concepcion estética, que estaba en cierta
medida, inspirada en la antigua escuela de paisajes desarrollada en Roma.
El calotipo era también mas facil de usar que el daguerrotipo, la otra técnica
que hemos visto dominante en la época, y les permitia hacer copias, ya que
con el procedimiento de Daguerre solo se podian obtener imagenes nicas.
De las otras tres fotografias del Prado (HF587, HF588 y HF590), procedentes
del fondo Madrazo, dos son copias positivas idénticas, y son igualmente re-
tratos de grupo de varios artistas en Roma, practicamente con los mismos
personajes que en la foto inicial, ya que podemos reconocer a Montafés y a
Sainz, entre otros, facilmente. Estan igualmente atribuidas a Caneva y sin
duda fueron realizadas en Roma en un momento muy cercano a la fotografia
de la coleccion de Montafiés, que se supone que es en la que aparece la totali-
dad del grupo.

El valor estético, formal y documental de estas fotografias se puso
de manifiesto cuando se realiz6é una exposicion itinerante con la coleccion
de Bernardino Montanés, fruto de la cual surgio el catalogo y la investigacion
de Latas y Becchetti a la que hemos aludido. Lamentablemente, en 2009, en
la casa de subastas barcelonesa Soler y Llach Subastas Internacionales S.A.
se vendieron en lotes individuales cada una de las fotografias que componian
esta coleccion, con gran perjuicio y dafo para la conservacion de manera
integra, y posteriores estudios, de este importante conjunto documental.
El Museo del Prado adquiri6 en ese momento seis fotografias de Bernardi-
no Montanés que pasan a formar parte de su coleccion fotografica (HF687,
HF688, HF689, HF690, HF691y HF692). De ellas, destacamos aquellas que re-
presentan monumentos y ruinas arqueoldgicas de la ciudad de Roma, como
el Foro de Trajano y la columna Trajana (Fig. 5), los Dioscuros capitolinos y
la Iglesia de Santa Maria en Aracoeli y la Villa Colonna, con grandes restos
marmoreos del Templo de Serapis en el Quirinal, que nos permitiran aden-
trarnos en la cuestion de la representacion de monumentos y arqueologia en
la fotografia del siglo XIX.
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Figura 5: G. Caneva, Columna de Trajano en el Foro, Roma (hacia 1848)

Fuente: Museo Nacional del Prado.”

De la coleccion fotografica de los Madrazo se han seleccionado
cuatro imagenes que son las que contienen la tematica pompeyana, ya que
existe un gran numero de fotografias de diversos lugares y monumentos de
Roma e Italia, que merecen sin duda un catalogo razonado y un estudio en
profundidad, todavia pendiente. De estas, tenemos dos fotografias de ca-

21 https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/columna-de-trajano-en-el-foro-roma/
a49c50fd-072a-419b-9382-d1ab1123d98c? searchid=11da4684-e834-8250-c5af-a7069008dbeb
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racter monumental: El templo de Venus en Pompeya visto desde el sur (Inv.
HF378)** (Fig. 6) y la Via de los sepulcros de Pompeya (HF386)% (Fig. 7).

Figura 6: Anonimo, El templo de Venus en Pompeya visto desde el sur (1848-1852).

Fuente: Museo Nacional del Prado.>+

La fotografia en la que aparece el Templo de Venus, en realidad se
debe a un errory se trata del templo de Apolo. El Santuario de Apolo, excava-
do entre 1816-1817, se encuentra entre los lugares mas antiguos de culto pom-
peyanos, construido en un punto estratégico, a lo largo de la via que viniendo
desde la Puerta Marina conducia al centro publico de la ciudad. La eleccion
del dios como culto fundador del asentamiento hace referencia a la presen-

22 Museo del Prado. N° Inventario: HF00378, Templo de Venus en Pompeya visto desde el sur,
Anoénimo (1848 - 1852), Papel a la sal, Papel fotografico. Dimensiones: Alto: 250 mm.; Ancho:
181 mm.

23 Museo del Prado. N° Inventario: HF00386, Via de los Sepulcros en Pompeya, Anénimo (1848-
1852), Papel a la sal, Papel fotografico. Dimensiones: Alto: 182 mm.; Ancho: 241 mm.

24 https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/templo-de-venus-en-pompeya-visto-
desde-el-sur/ede677d1-9784-4a90-b064-152a7fo00bsa
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cia griega y etrusca en Campania. Excavaciones profundas han permitido
descubrir las fases mas antiguas, documentadas por vasijas, objetos votivos
y decoraciones en terracota que nos documentan la presencia de un templo
arcaico (siglo VI a.C.). Entre el siglo IIT y IT a.C. el viejo edificio fue completa-
mente renovado, hasta asumir la forma con la cual, con algtin ligero retoque
neroniano, llegd hasta los dias dramaticos de la erupcion: un templo sobre
podio, rodeado por una zona con soportales que definia una corte en cuyo
centro esta el altar. Una secuencia de puertas abiertas en el muro oriental,
un columnado monumental con a lo mejor una terraza que unia el santuario
ala plaza forense: aqui se celebraban los juegos de los gladiadores y las repre-
sentaciones teatrales de los ludi Apollinares (juegos Apolineos), las fiestas en
honor del dios central sobre la iniciacion de los jovenes y de las jovenes que
en Apolo y en su gemela Diana reconocian los numi tutelari (divinidades de
tutela) (VV.AA., 2015, p. 86).

Tradicionalmente se habia atribuido el Templo a Venus, debido
al descubrimiento en el area sacra de las estatuas de marmol de Venus y
Hermafrodito y una famosa inseripeion del duoviri M. Holconius Rufus y C.
Egnatius Postumus sobre la construccion del muro propiedad de Col (oniae)
Ven (eriae) Cor (neliae), que hacia referencia al cerramiento de los accesos
al recinto y el posterior levantamiento del muro para proteger el templo
de la vista de las casas circundantes. Posteriormente, en 1884, el edificio
fue correctamente atribuido a Apolo, tras haberse encontrado una estatua
de bronce dividida en varias partes (Carolis, 2019, p. 30; Carroll & Godden,
2000, pp. 743-754).

Una vez aclarado el error de identificacion del templo, lo interesan-
te es que, aunque esta fotografia del Prado figura como de autor anénimo,
en otras series fotograficas de autores reconocidos como Sommer encontra-
mos que el error se mantenia®. En el catalogo de sus fotografias dedicadas al
templo, con su numeracion original n° 1203 y 1204, 1263 y 1264, aparecen bajo
el titulo “Tempio di Venere. Pompei”*, como era habitual y constante en la
leyenda del angulo inferior izquierdo, junto a su numeracion. Las fotografias
recogidas en este Album al que hacemos referencia y objeto de estudio por

25 Por la similitud en la vista y el encuadre, se ha utilizado para su correcta identificacion las
fotografias de Sommer, recogidas en Carolis, 2019.

26 Se corresponden con las imagenes del catalogo n° 4-5, 41y 42 (Carolis, 2019, p. 30).
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Ernesto de Carolis, abarcan una cronologia de ejecucion de entre 1860 y 1867
(Carolis, 2019, p. 27), lo que encaja con el todavia existente error del templo de
Venus-Apolo hasta 1884.

La fotografia de los extranjeros contribuyo a definir los acerca-
mientos posteriores y la primera imagen de paises como Italia. El conocido
fotografo Giorgio Sommer, nacido en Frankfort, influy6 de forma determi-
nante en la formacion de una imagen popular italiana. Sommer lleg6 a Italia
y, poco después abrio estudios, casi simultaneamente, en Roma y Napoles.
Sus establecimientos se convirtieron pronto en centros florecientes que aco-
gieron visitas constantesy estancias de artistas extranjeros, pertenecientes a
academias o institutos de sus propios paises.

La finalidad de las expediciones fotograficas que Sommer sufrago y
protagonizoé erala documentacion de los lugares mas representativos del arte
de la peninsula Italica. Asi, por ejemplo, sus tomas testimonian las transfor-
maciones de la ciudad de Pompeya tras las excavaciones llevadas a cabo en las
termas Estabianas en 1824.. Pompeya, siempre presente en las fotografias de
esta época, simbolizaba a la perfeccion la grandeza del pasado romano. La te-
matica de las fotografias de Sommer respondia a la demanda de los turistas.
Para responder a esta demanda, Sommer document6 principalmente al arte
y los hallazgos arqueoldgicos, destacando sus series sobre los Museos Nacio-
nales y Pompeya (Reyero, 2005, pp. 231-233). En la antigua Roma, Sommer
trabajo bajo la atenta mirada de Fiorelli, entonces director de las excava-
ciones que se llevaban a cabo en la ciudad. Sin embargo, Sommer imprimio
siempre ciertas caracteristicas a sus tomas que le alejan de unas vistas estric-
tamente documentales. Asi, cuando fotografié la coleccion de esculturas del
museo de Napoles, Sommer incluyod en sus encuadres el ambiente del Museo
que rodeaba cada una, en vez de limitarse estrictamente a las piezas (Reyero,
2005, pp. 231-233).

Conrespecto ala otra fotografia monumental que hemos seleccio-
nado (Inv. HF386), sus caracteristicas técnicas son similares a la HF378, que
acabamos de explicar. Notese que en ambas fotografias el papel presenta
una especie de lengiieta en el angulo superior para permitir mejor su ma-
nipulacion, evitando danar la imagen. No presentan tampoco ningtn tipo
de soporte protector o paspartii. En esta segunda imagen aparece repre-
sentada la Via de los Sepulcros, vista muy habitual en las representaciones
de Pompeya desde su descubrimiento. En el itinerario “obligatorio” de la
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visita a las excavaciones de Pompeya, la Via de los sepulcros era el punto de
llegada, por lo que la mayoria de los denominados “vedutisti” de los siglos
XVIII y XIX dibujan o pintan, con técnicas diversas y siguiendo los cano-
nes tedricos del momento, alguna de las zonas de esta conocida necropo-
lis (Latas, 1999, p. 46).

Figura 7: Andnimo, Via de los sepulcros de Pompeya (184.8-1852)

Fuente: Museo Nacional del Prado.>

Podemos ver que la via corta diagonalmente la imagen. Lo que mas
destaca es a la izquierda, la masiva presencia de dos sepulcros de altar sobre
una base escalonada y mas atras, siguiendo la via, una tumba cilindrica sobre

27 https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/via-de-los-sepulcros-en-
pompeya/ie79o0dd-e688-4bas-adg7-82279d7b9383
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un podio rectangular, detras se puede ver el escarpe que delimita el area des-
enterrada. A la derecha hay una tumba con un alto podio rectangular cubier-
to de opus reticulatum. En la produccion fotografica de la segunda mitad del
siglo XIX son muy frecuentes las imagenes relativas a Via delle Tombe reali-
zadas no solo por Sommer sino también por los otros talleres activos en Na-
poles, con diferentes encuadres tanto de los monumentos funerarios indivi-
duales como de los sectores de la via, a veces con la presencia de figuras en
movimiento o en dialogo entre si (Carolis, 2019, pp. 32-33).

La conocida como “Via de los Sepulcros” es la necrdpolis de la
Puerta de Herculano, que se extiende a lo largo de la calzada que conduce
a Napoles, y se utilizaba ya durante los primeros siglos de vida de Pompe-
ya, aunque los edificios funerarios actualmente visibles se pueden datar a
partir del siglo I a.C. en adelante. Las tumbas monumentales ilustran los
tipos funerarios mas difundidos de la época. Al salir por la Puerta de Hercu-
lano, a la izquierda, se pueden ver dos tumbas constituidas por un asiento
semicircular de toba, llamado schola (del griego schole), caracteristicas de
Pompeya y dedicadas por la asamblea de la ciudad a los ciudadanos ilus-
tres y merecedores. Uno de estos conserva la inscripcion con letras grandes
del dueno de la tumba, la sacerdotisa puiblica Mamia, muerta alrededor del
ano 29 d.C., que hizo construir el Templo del Genio de Augusto en el Foro.
Otras sepulturas se han construido en un alto podio con la forma de altar,
como la de Naevoleia Tyche y Munatius Faustus con la representacion del
doble asiento, simbolo del honor concedido de sentarse en primera fila en
el teatro y de una nave que entra en el puerto. La necrépolis fue hallada y
excavada entre 1763 y 1838 aproximadamente (VV.AA., 2015, p. 75). La con-
templacion de estas vistas o muy similares seria aproximadamente lo que
Luis de Madrazo y Bernardino Montafiés verian durante su pensionado; y
este durante los siguientes viajes, al igual que anos mas tarde, también, Ri-
cardo de Madrazo.

Las siguientes fotografias que senalamos de la coleccion Madrazo
son Improntas humanas halladas en Pompeya el 5 de febrero de 1863 (Inv. HF
229)* (Fig. 8) e Impronta humana hallada en Pompeya el 5 de febrero de 1863

28 Museo del Prado. N° Inventario: HF00229, Sommer & Behles, Improntas humanas halladas en
Pompeya el 5 de febrero de 1863 (1863 — 1866), Albtimina, Papel fotografico. Dimensiones: Alto:
177 mm.; Ancho: 236 mm.; Alto segundo soporte: 312 mm.; Ancho segundo soporte: 369 mm.
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(Inv. HF 230)*° (Fig. 9). Ambas de nuevo presentan las mismas caracteristicas
técnicas y se encuentran montadas y protegidas sobre una cartulina o pas-
part1 blanco con el sello seco a la izquierda de la marca comercial “SOMMER
& BEHLES/ ROMA E NAPOLI” y las caracteristicas leyendas en la parte in-
ferior de la imagen con la numeracion original del catalogo (n° 1242 y 1243).

Figura 8: Sommer & Behles, Improntas humanas halladas en Pompeyael 5 de
febrero de 1863 (1863-1866)

1702 Tuprots sussae b a5 k" S Pampes

Fuente: Museo Nacional del Prado.3°

29 Museo del Prado. N° Inventario: HF00230, Sommer & Behles, Impronta humana hallada en
Pompeya el 5 de febrero de 1863 (1863 — 1866), Albuiimina, Papel fotografico. Dimensiones: Alto:
173 mm.; Ancho: 232 mm.; Alto segundo soporte: 312 mm.; Ancho segundo soporte: 369 mm.

30 https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/improntas-humanas-halladas-en-
pompeya-el-5-de/fe563cdc-53bi1-494f-8a7f-e6b391052149

Imagem: Revista de Historia da Arte - 65


https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/improntas-humanas-halladas-en-pompeya-el-5-de/fe563cdc-53b1-494f-8a7f-e6b391052149
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/improntas-humanas-halladas-en-pompeya-el-5-de/fe563cdc-53b1-494f-8a7f-e6b391052149

iMaGem

Figura 9: Sommer & Behles, Impronta humana hallada en Pompeya el 5 de
febrero de 1863 (1863-1866)

Fuente: Museo Nacional del Prado.®

Estas dos fotografias de Sommer se relacionan con las camparias de
investigacion llevadas a cabo por Fiorelli a principios de la década de 1860.
Fueron tomadas en las habitaciones de un edificio, llamado Casa del Cada-
veri di Gesso (VI Ins. Occ. 17, 27), construido sobre las estructuras de la pared
de una domus, con entrada en Via Consolate, destinado a albergar la Escue-
la Arqueoldgica de Pompeya desde 1866. Posteriormente, en 1875, todos los

31 https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/impronta-humana-hallada-en-
pompeya-el-5-de/1afa72e5-f258-4f9e-8c95-3a34£999518a
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moldes encontrados en Pompeya fueron transportados al Museo Pompeyano
junto a Porta Marina.

Las imagenes muestran a tres de las cuatro victimas, identificadas
como un grupo familiar en fuga, descubiertas entre el 3 y el 7 de febrero
de 1863 en la capa de ceniza del Vicolo di Augusto, en la interseccion de las
Insulae 10-11-13-14, desde entonces llamado Vicolo degli Scheletri. El pri-
mero retoma los modelos de dos nifias cuyos cuerpos se encontraron uno
frente al otro con las piernas entrelazadas, el segundo un hombre de media-
na edad con un fisico robusto, estatura alta y un anillo de hierro en el dedo
de lamano izquierda que se ha conocido como pater familias (Carolis, 2019,
p. 43). El interés y la sorpresa que desperto este descubrimiento se puede
encontrar en la literatura contemporanea, de la que informamos un célebre
pasaje de Monnier

El ano pasado, en una pequeiia calle bajo una montana de ruinas, los ex-
cavadores descubrieron un espacio vacio, en el fondo del cual aparecieron
algunos huesos. Inmediatamente llamaron al Sr. Fiorelli, quien tuvo una
idea brillante. Derritié un poco de yeso que inmediatamente se vertié en
el agujero, y lo mismo se hizo en otros puntos donde se creia ver huesos
similares. Luego de esto, se removié inmediatamente la costra de piedra
pomezy ceniza endurecida que habia envuelto lo que se buscaba. Retirados
estos materiales, aparecieron cuatro cadaveres. Todos pueden verlos ahora
en el Museo de Pompeya. Nada mas conmovedor que este espectaculo. No
son estatuas, sino cuerpos humanos modelados por Vesubio; los esqueletos
siguen ahi en esos sobres de yeso que reproducen lo que el tiempo hubiera
destruido, lo que ha conservado la ceniza htimeda, es decir, la huella de la
ropa y la carne, casi diria la vida. Los huesos pasan aqui y alla por algunos
puntos donde el yeso no podria llegar. No existe nada parecido en ningtin
otro lugar. Las momias egipcias estan desnudas, negras, aterradoras de
contemplar; ya no tienen nada en comun con nosotros; se colocan, para el
descanso eterno, en una actitud de convencion. Pero los pompeyanos des-
enterrados son seres humanos que se nos presentan en el momento en que
estaban a punto de morir. (Monnier como citado en Carolis, 2019, p. 44)

En él se habla del método del molde, inventado por Fiorelli en 1863,
que permite devolver los cuerpos de los pompeyanos a la actitud en la que la
muerte los sorprendié (Etienne, 1992, pp. 29-30) (Osanna, Capurso & Masse-
roli, 2021). Igualmente encontramos otro pasaje interesante en una guia de
viajes sobre Europa pintoresca, que dice lo siguiente:

Imagem: Revista de Historia da Arte - 67



iMaGem

Con frecuencia se hallan esqueletos entre las cenizas volcanicas que,
habiéndose solidificado, conservaron la forma primitiva de aquellos.
Ultimamente los trabajadores se han valido con buen resultado de un
procedimiento para sacar con yeso el molde exacto del cuerpo. En al-
gunos esqueletos se reconoce que las personas a quienes pertenecian
sucumbieron muy pronto, pues tienen los brazos levantados y los dedos
crispados como por efecto de la agonia. El molde de una joven, proba-
blemente de diez y seis u ocho anos, y de graciosas formas, represéntala
echada de bruces, con el rostro oculto por el brazo, como si en su des-
esperacion no hubiera querido ver la escena de horro que se ofrecia a
sus ojos. También se encontré el cuerpo de un perro, completamente
encorvado, cual si hubiese sucumbido sufriendo violentas convulsiones
(VV.AA., 1882, p. 258).

Este método resulta fundamental y marcara un hito en la arqueolo-
gia pompeyana. Tanto es asi que en 2020 fue utilizado de nuevo este método
del yeso para sacar a la luz los restos de dos nuevos cuerpos, el de un noble y
su esclavo mientras intentaban huir.

Con respecto al sentido de ambas fotografias, podemos encontrar
una pequena referencia en el epistolario de los Madrazo. En una carta diri-
gida a su padre Federico, Ricardo al final de la misma escribe lo siguiente:
“Acabo de venir de Pompeya y os mando esas fotografias. Repara el tltimo
cadaver descubierto jQué conservado esta!” (Madrazo, 2017, p. 257)3% Sobre
ellas, los autores de la edicion, Ana Gutiérrez Marquez y Pedro J. Marti-
nez Plaza, en una anotacion al pie, sefialan que esas fotografias que refiere
Ricardo serian las que conserva el Prado (Inv. HF229 y HF230). Sin embar-
go, habiendo examinado las fotografias in situ, y fotografiado el anverso y
reverso, se encuentra en ambas una dedicatoria escrita a mano que dice lo
siguiente: “Al Sr. D. Luis de Madrazo / En atencion Vicente Palmaroli y Gon-
zélez”33 (Fig. 10). Esta dedicatoria plantea la cuestion de si realmente ambas
fotografias son a las que se refiere Ricardo, que solamente se relacionaron
con la referencia epistolar por la tematica del cadaver descubierto, pero la
cuestion parece mas compleja.

32 Madrazo, 2017, p. 257. Carta a Federico de Madrazo, Portici, 11/09/1874.
33 Transcripcion de la autora.
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Figura 10: Sommer & Behles, Impronta humana hallada en Pompeya el 5 de
febrero de 1863 (1863-1866).

Fonte: Museo Nacional del Prado, detalle del reverso, tomada de
la autora.

Bien es cierto que, desde la introduccion de la fotografia en Italia,
el viajero culto, que disfrutaba de una cierta preparacion clasica y de un
gusto por el clasicismo y por la Antigiiedad, procuraba la adquisicion de
una serie de fotografias, de tamafos variables, que incorporaba a su dlbum
como recuerdos visibles de su viaje a Italia. Antes de la difusion de la foto-
grafia de amateur, los turistas del s. XIX confiaron en los fotégrafos comer-
ciales para obtener esos souvenirs de los monumentos y paisajes que veian
en sus viajes. Muchos fotdgrafos se ganaron la vida gracias a este tipo de
tomas (Reyero, 2005, p. 212), pero la aparicion de la inscripcion referente a
Vicente Palmaroli hace que planteemos que fue un regalo y/o envio de este
a Luis de Madrazo.
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En primer lugar, Palmaroli fue discipulo de Federico de Madrazo y
erauno de los mas asiduos a su taller, junto con Sans Cabot, Casado del Alisal,
Rosales y Zamacois. Eran condiscipulos de Raimundo y visitaban al maestro
en busca de consejosy ayuda, y se reunian amenudo en el taller de Luis (Lopez
y Ayxela, 2007, p. 30). Sabemos también que residio6 en Italia hasta 1865, con-
cretamente en Roma, Florencia y Napoles (Recio, 2012, p. 72), y volvio a visitar
el pais en alguna ocasién mas, por lo que pudo perfectamente visitar Pompe-
yay adquirir estas fotografias como souvenir para obsequiar a Luis. Ademas,
con Luis de Madrazo ya habia tenido un par de encontronazos referidos a
temas profesionales, como el acceso a una plaza de académico en la seccion
de pintura, que el propio Luis se vio obligado a rechazar para evitar de nuevo
favoritismos, quedando inicamente para el puesto Palmaroli, siendo nom-
brado ademas por Federico de Madrazo y actuando su hermano Pedro como
secretario (Lopez y Ayxela, 2007, p. 88). En 1866-67 realiza Luis un retrato de
Palmaroli, como signo de reconciliacién en el enfrentamiento de intereses
en la Exposicion Nacional de 1862 en la que el jurado, retirando a los retratos
presentados por Madrazo la recompensa que la opinion general le habia ad-
judicado, le quiso dar una primera medalla también en el género del retrato a
Palmaroli (Casado, 1997, pp. 114-115). Podemos decir que estas fotografias for-
marian parte de esos intentos de reconciliacion a modo de detalle y que segu-
ramente fueron un obsequio intencionado de Palmaroli a Luis, al enviarle las
ultimas novedades arqueoldgicas que se estaban produciendo en Pompeya
-recordemos que estuvo en Italia hasta 1865 y el descubrimiento de los cuer-
pos se produjo en 1863-, buscando traer a su memoria los gratos recuerdos
de su etapa de pensionado. Quedan por tanto abiertas las posibilidades para
identificar las fotografias a las que se refiere Ricardo, teniendo en cuenta que
el Prado cuenta con aproximadamente 675 fotografias procedentes de de la
coleccion Daza-Madrazo, aunque es cierto que Unicamente estas dos repre-
sentan los famosos moldes de cuerpos pompeyanos; todavia a falta de una
investigacion en profundidad y acompafiadas de una catalogacion razonada.

En conclusion, hemos destacado la importancia de algunos persona-
jesdelafamilia Madrazo como Ricardo que a través de sus cartas se convierte en
cronista del ambiente napolitano y visitante fascinado por las ruinas de Pompe-
yay Herculano, por el Vesubio y por los moldes de las victimas de la erupcion. Y
hemos incluido una pequefia mencién a una parte de la coleccion fotografica de
los Madrazo, con una seleccionada representacion de imagenes de las ciudades
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napolitanas, a la luz de las nuevas posibilidades que ofrecia la fotografia en el
siglo XIX y especialmente la fotografia monumental y arqueoldgica.
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