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El tema de las antigiiedades de Mengs lo
trato S. Roettgen, “Zum Antikenbesitz
des Anton Raphael Mengs und zur
Geschichte und Wirkung seiner Abguss-
und Formensammlung” en H. Becky

P. Bol (eds.), Antikensammlungen im 18.
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Anton Raphael Mengs (Aussig 1728 - Roma 1779) es célebre por ser uno de los principales re-
presentantes de la pintura neoclasica en Europa!, pero ademas de su faceta de artista es igual-
mente relevante y excepcional su papel como pedagogo, tedrico, coleccionista, estudioso de la
Antigiiedad e incluso arquedlogo, aspectos todos ellos que pueden ilustrarse y explicarse en
gran medida a través de su coleccion de vaciados de escultura?.

Su bidgrafo y amigo, el erudito diplomatico José Nicolas de Azara, aseveraba que alcanzo
tal grado de excelencia que podria considerarsele la reencarnacion de uno de aquellos artistas
antiguos a quiénes tanto admiraba: “Don Antonio Rafael Mengs habia venido al mundo para
restablecer las Artes. A ser admisible la transmigracion de las almas, se podia creer que alguna
de la floreciente Grecia se habia transfundido d su cuerpo: tal era la profundidad de sus idéas, la
elevacion de sus invenciones, y la simplicidad y candidez de sus costumbres™.

Con estas afectuosas palabras honraba y enaltecia la cualidad esencial del “pintor filésofo”,
pues para Mengs la inica manera verdadera de aproximarse al arte era imitar la Antigliedad®.
Adoptando las teorias platdnicas, afirmaba que la belleza se obtenia a través de la reconstruc-
cion intelectual de la naturaleza a partir de la seleccion de los elementos mas bellos: “El Gusto
que mas se acerca d la perfeccion es aquel que escoge lo mejor y mas titil de la Naturaleza, conser-
vando todo lo esencial de cada cosa y desechando lo inutil”>.

Mengs en su obra tedrica el Tratado de la Belleza revelaba a sus colegas en las Instruccio-
nes a los Pintores para adquirir el buen Gusto que los “antiguos” habian logrado comprender el
proceso de idealizacion de la naturaleza. A falta de vestigios pictoricos, en sus esculturas podia
percibirse el ideal de correccion, por lo que el valor de la estatuaria antigua era incuestionable
para los artistas modernos: “Dos son los caminos que conducen al buen Gusto cuando se camina
con la guia de la razén. El mds dificil es el de escoger lo mds titil y bello de la Naturaleza; el otro
muds fdcil es el de estudiar las obras en que la eleccion estd ya hecha™.

A través del estudio e imitacidn de las estatuas —o, en su ausencia, de sus reproducciones fieles
en yeso-, los jévenes artifices podian adquirir conocimiento de su observacién y ejercicio, pues
en ellas se sintetizaba todo el saber necesario y la mas absoluta magnificencia. El paradigma
estético que Mengs propugnaba en sus escritos se ve reflejado en gran medida en su coleccion
de vaciados, pues en ella se retinen los modelos indispensables para entender el “bello ideal”.

El interés por la Antigliedad le incitaria a visitar excavaciones arqueoldgicas, como la de
Villa Negroni, en la que participé Azara, donde dibujo las pinturas con gran entusiasmo por
temor a que se perdieran [cat. 7]. Ese interés también le animaria a coleccionar algunos obje-
tos que le sedujeron’, constituyendo, por ejemplo, un formidable repertorio de vasos antiguos,
—aludido por Winckelmann en sus obras-, trescientos de ellos adquiridos durante su estancia
en Napoles entre agosto de 1759 y abril de 1760. En 1773 intercambi6 sesenta y siete de aque-
llos vasos por dos mil doscientas cuarenta y seis estampas de la biblioteca vaticana, y muchos
de ellos debio venderlos en vida, pues no se resefian en su testamento y sélo se conoce la ubi-
cacion actual de un pequeno nimero. En su condicion de artista, las estampas le resultaban de
gran utilidad y muy “valiosas”.

No posey6 una relevante cantidad de antigiiedades, la mayoria de las cuales fueron regalos,
pero la pieza mas espectacular de su propiedad era un camafeo en dnice que representaba a
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Perseo y Andrémeda. Lo compré por un precio desorbitado, incluso para el rey de Espafa que
rechazo su adquisicidn, y se lo regald a su esposa, quien en 1763 lo llevé en su viaje de regreso
a Roma donde alcanzé gran notoriedad, excitando incluso la curiosidad del cardenal Albani
que la visitd para contemplarlo. Tras la defuncion de Mengs, la zarina Catalina IT pagd por él
tres mil escudos a sus herederos, razon por la que en la actualidad se conserva en el Museo del
Hermitage de San Petersburgo.

Valiéndose de las memorias que el pintor habia dejado escritas “de su purio”, Azara describié
la educacion recibida por él y sus hermanas de su inflexible padre, el miniaturista y esmaltis-
ta danés Ismael Mengs. El proceso formativo se adecu6 al esquema habitual de instruccién
artistica, y desde los seis afios de edad, sin haber recibido nunca un juguete que no fuera un
lapiz o un papel, transitd por todas las etapas que le conducirian a convertirse en el magnifi-
co dibujante y artista que fue. Desde los rudimentos mas sencillos, su progenitor le guié en el
proceso de aprendizaje, haciendo especial hincapié en el dominio del disefo y refrenando su
atrevimiento creador. Cuando con ocho afos “le pusieron d pintar al oleo [...]; viendo su padre
el talento grande que descubria, quiso fundarle mas en los principios, y le hizo volver al dibuxo
con mayor atencion y prolixidad [...]; no pasaba dia que no contornase dos figuras enteras de las
mejores estampas de Rafael 6 Caraci”.

Una vez asimilados los principios basicos del dibujo, junto con las nociones elementales de
quimica, perspectiva y anatomia, empez6 a delinear copiando estampas y vaciados de fragmen-
tos de estatuas antiguas “segtin las habia llevado su padre de Roma”, asi como pequenos mode-
los de las mismas esculturas iluminados con velas para analizar mejor la relacion entre luces
y sombras. Asi pues, segin las noticias de Azara, en la casa familiar de los Mengs en Dresde el
joven Anton Raphael habria tenido acceso a fragmentos de estatuas antiguas. Con ello el padre
no haciamas que obedecer al tradicional plan de estudios de talleres y academias divulgado por
los manuales de la época’.

Cumplidos los doce afios, Ismael estim6 que era el momento oportuno e ineludible de di-
rigirse a Roma para que su hijo asimilara de primera mano el “buen gusto”, tal como él mismo
hiciera décadas atras'®. Conmovido con tanta belleza, los impulsos del adolescente fueron nue-
vamente moderados por el padre, “haciendole estudiar solamente las mas perfectas, bien que
las mas dificiles, como el Laocoonte, el Torso 6 Tronco de Belvedere, y las obras de Miguel Angel
en la Capilla Sixtina”, pasando posteriormente a las Estancias de Rafael donde debia dibujar
prestando especial atencién a las cabezas y los pafios.

Aquel viaje, de alguna manera iniciatico, posibilit6 el primer contacto directo con los origi-
nales de una Antigiiedad que iba a amar alo largo de toda su vida, y la devocién del pintor hacia
ellos se veria reflejada en sus teorias estéticas y en su manera de concebir el arte. La severidad
del progenitor y la intransigencia en su educacion aparece, una vez mas, retratada por Azara en
este pasaje, en el que lo describe acomparfiandole al Vaticano: “le mandaba lo que habia de hacer
aquel dia: y con un frasco de agua, y un pan le dexaba alli hasta las oraciones, que volvia para
conducirle d casa, y hacerle dar razon de su estudio”.

Pero como conjeturaba su bidgrafo, aunque aquella rigidez condicion6 su formacién como
individuo, result6 “favorable para el Arte”, pues todas las horas de contemplacion y practica
ante las obras capitales de la cultura occidental debieron causar un impacto extraordinario en
un muchacho sensible y capacitado para las artes.

Tras un breve periodo que le sirvié de promocion en Dresde, Mengs regres a Roma ya con-
vertido en pintor de camara, pensionado por su nuevo patrono el rey de Polonia y elector de
Sajonia, Augusto IT1. Como relata en su Elogio storico del Cavaliere Antonio Raffaele Mengs el
médico y anticuario Gian Ludovico Bianconi, consejero del mismo soberano y cronista del pin-
tor, en 1752 con ocasion de aquel viaje “la carrozza d’Anton Raffaele fu seguita da un carriaggio
carico di modelli di gessi presso dall’antico che ritornavano a Roma™.

En efecto, como acertadamente sefiala Bianconi, aquellos yesos “regresaban” a Roma,
pues debio ser alli donde con anterioridad Ismael Mengs los habria adquirido para facilitar la
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Fig.1
Anton Raphael Mengs,
Retrato de Johann
Joachim Winckelmann,
h.1777. Oleo sobre
lienzo. Nueva York,
The Metropolitan
Museum of Art [48.141]

educacion artistica de sus hijos, aprovechando que la ciudad se habia convertido en un activo
mercado de reproducciones, modelos, antigiiedades, falsificaciones y todo aquello que tuviera
relacion con su brillante pasado.

En la Ciudad Eterna Mengs se zambullé en un ambiente en el que la Antigiiedad protagoni-
zaba la vida cultural, artistica y también en gran parte econdémica, pues asociado al fenémeno
del Grand Tour se desarrollé un lucrativo mercado de objetos que evocaban su rica herencia. A
orillas del Tiber iban a coincidir intelectuales, creadores y viajeros llegados desde los lugares
mas remotos, con el deseo de buscar la “maniera grande” en el arte antiguo para contemplarla,
remedarla o comprarla si les era posible. Uno de aquellos extranjeros jugaria un papel funda-
mental en la biografia del artista, su compatriota y también pensionado por Augusto III, Jo-
hann Joachim Winckelmann, quien llegé a Roma a finales de 1755.

Durante unos meses residi6 en la buhardilla del Palazzo Zuccari, la vivienda de Mengs y su
esposa Margarita Guazzi, quienes acogieron al recién llegado. La amistad, que se fue forjando
a través de muchas horas de conversacion e intercambio de opiniones, dejaria una herencia
sustancial a la historia del arte y a la arqueologia, pues juntos examinaron la idiosincrasia de
las artes con una mirada y un espiritu nuevos' [fig. 1]. Ambos compartian los mismos criterios
estéticos y siguiendo las teorias platonicas defendieron similares conceptos, luego volcados en
sus respectivos textos.

Segtin sus propias palabras en una carta a su discipulo David Antoine Artur'®, Mengs detalla
como Winckelmann nutria su espiritu con la literatura, y aunque él habia ensefiado a través de
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sus escritos ahora tenia la oportunidad de aprender personalmente de su colega. En la misma
misiva el artista confesaba que juntos pasaban el tiempo de una manera agradable recapaci-
tando sobre el caracter, el nacimiento, el bautismo y la “patria delle statue”. Mientras Winckel-
mann le aleccionaba sobre historia, él aportaba sus conocimientos sobre el gusto de las artes.

Es evidente que ambos se deleitaban e instruian al escucharse mutuamente, y Mengs reve-
laba: “io ho il contento di godere della di lui amicizia; e passiamo insieme piacevolmente molte
ore. Egli mi nudrisce del suo sapere; e quando é stanco, principio io a ragionargli dell'arte, delle
bellezze delicate, dei sublimi pensieri, e del sapere fondato degli antichi maestri: il che gli é di
tanta soddisfazione quanto lo & a me il sentir lui”**. Bianconi®, bidgrafo de Mengs y mentor de
Winckelmann, resumia la afortunada simbiosis atestiguando que el arquedlogo debia a Mengs
muchas de las ideas expuestas en su obra cumbre, Geschichte der Kunst des Altertums, mientras
que el pintor se habia enamorado de la bella severidad de las estatuas griegas y de la “erudizione
antiquaria” por las enseflanzas de aquél.

El grado de compenetracion en sus conversaciones, en las que el argumento principal ver-
saba seguramente sobre la supremacia de los escultores grecorromanos, invité al historiador a
dedicar a Mengs su Geschichte der Kunst des Altertums, publicada en 1764. Ambos fueron dos
de las figuras capitales de la Ilustracion, que nacid bajo un deseo didactico en todos los campos
del saber y que como protectora de las artes y las ciencias tuvo en su punto de mira la imitacion
y el estudio del mundo antiguo.

Fue en aquel contexto histdrico en el que, consecuentemente, un conjunto de esculturas
clasicas'® devendrian en paradigmas de la belleza, unificando los parametros estéticos en Eu-
ropa, modelos calificados por Diderot de “apdstoles del buen gusto””. Sin embargo, por razones
obvias, mas que los originales mismos en manos de un reducido grupo de propietarios y mu-
seos, fueron sus reproducciones en yeso las que iban a invadir culturalmente el continente®.

En el siglo XVIII se consumé y generalizé una confianza absoluta en los vaciados', pues a
diferencia de las estampas permitian observar la obra en sus dimensiones reales, llevando a mu-
chos autores a basar sus estudios en ellos en lugar de hacerlo directamente sobre las estatuas
originales. Desde finales del siglo XVII se habia gestado en el ambito tedrico la conciencia del
valor didactico de los modelos en yeso, como instrumentos indispensables de estudio y perfec-
cionamiento del gusto clasicista. El escultor francés Etienne Falconet?® mantenia que no eraim-
prescindible ver el original de una escultura para juzgarla con exactitud si se tenia la posibilidad
de observar una copia en yeso. Segtin él, en Roma se admiraban las obras pero no se reflexionaba
sobre ellas, y la vision directa de las antigiiedades, en la luz embriagadora de Italia, no podia mas
que aturdir el juicio estético, fin de la critica y necesario fundamento de toda creacion artistica.
Habia que contemplarlas en la desnudez casi ideal de los vaciados para captar a fondo su valor.

También Winckelmann valoraba el vaciado como un instrumento esencial y defendia la blan-
cura del material como potenciador de labelleza®: “Como el color blanco es el que mds rayos de luz
devuelve y, por tanto, se hace mds sensible, un cuerpo bello serd tanto mds bello cuanto mds blanco
sea, y hasta desnudo parecerd mds grande de lo que es en realidad, y esto lo comprobamos en todas
las figuras copiadas en escayola, que parecen mds grandes que las estatuas de las que son copia”.

No debe sorprender, por tanto, que Mengs reuniera su propia coleccion de vaciados, pues
es indudable que para él, como hombre de su época, poseian un valor pedagdgico y estético
incuestionable al concentrarse en su condicién de modelos todo el saber y superioridad de los
antiguos. Ademas, el pintor utilizo sus reproducciones en yeso como un campo de experimen-
tacion que le permitio comprender el aspecto que habian tenido algunos originales en la An-
tigiledad; de hecho, en su coleccidon se incluian también ejemplos de las reinterpretaciones y
montajes realizados en los talleres de los restauradores o escultores coetineos. Combinando
los vaciados de los diversos fragmentos de las réplicas romanas conservadas se podian recons-
truir tridimensionalmente los prototipos escultéricos griegos desaparecidos?.

El proceso de recopilacién de modelos en yeso fue largo y complejo, costandole grandes es-
fuerzos y una importante inversion econdmica?. Pero, sin duda, le proporciond también gratas
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satisfacciones y aunque recibi6 algunas criticas por concebir una coleccién de tal magnitud y
derrochar el dinero, ésta resultd inigualable en su tiempo, como aseguraba otro de sus bidgra-
fos, el también pintor Carlo Giuseppe Ratti?*.

No existia en Europa en aquel momento ningtn artista que poseyera un conjunto de vacia-
dos y moldes, destinados a la practica del dibujo en un taller privado, de tal calidad. Ratti, que
habia sido discipulo de Mengs desde 1756 y fue colega del maestro hasta su muerte, conocia
muy bien las dificultades y los pormenores de aquella empresa, los desvelos y el tesén del pin-
tor por conseguir nuevas copias, pero también su pasion y entusiasmo, asi como la intencién y
empeno en que fueran utiles en el aprendizaje de los principiantes.

Una vez fundado su propio atelier en Roma, comenzo a configurar la coleccion de vaciados,
accesible a todo aquel que quisiera dibujarla. Mengs, cuya generosidad fue reconocida®, espe-
cialmente hacia todos los jovenes artistas que llegaban a la ciudad, les concedia realizar en su
taller los ejercicios, corrigiéndolos y valorandolos personalmente?.

Dada la excelente y afamada?” singularidad de sus yesos, aquellos artistas se aprovecharon
de su libre disposicién, y contribuyeron a divulgar los principios pedagégicos de Mengs por
todo el continente. Aunque ninguno llegd a alcanzar la gloria del maestro, algunos tuvieron un
papel destacado en la docencia de las bellas artes®, proyectando sus conocimientos mediante
la aplicacién del mismo método que ellos habian recibido en el taller romano del pintor.

Por la descripcion de uno de los artistas que se habia acercado a su obrador como tantos
otros, el francés Laurent Pecheux, se sabe que apenas un afio después de la llegada a Roma de
Mengs, ya disponia de una “sala de estudio” con yesos en su residencia de Via Sistina.

Laidea de fundar una academia, y definir cémo debia estar dotada y organizada, fue una as-
piracién que no le abandono en toda su vida y que se repite en sus escritos y acciones. En 1756
escribia a uno de sus seguidores?, el pintor francés Nicholas Guibal, que lo necesario para ins-
tituir una academia, en referencia seguramente a la Stuttgarter Kunstschule patrocinada por el
duque Karl Eugen de Wiirttemberg, era disponer de buenos modelos, maestros que supieran
ensefiar y jovenes que quisieran aprender. Especificaba que los modelos tenian que ser de la
mas “perfetta natura”, es decir, copias de estatuas antiguas y de los “primi maestri”, segin él,
Rafael, Correggio y Tiziano.

Pocos meses después, en una carta a sus amigos los artistas Hauteriie, Harper y Guibal, res-
pondiendo a la correspondencia de este tltimo sobre la academia de Stuttgart®, ofrecia abas-
tecerla él mismo de vaciados siempre que se le consintiera reutilizar los moldes para vender
otros duplicados y recuperar el desembolso en la obtencion de las madre-formas.

En el mismo afo de 1756, el suegro de Karl Eugen de Wiirttemberg, el margrave de Bay-
reuth, le encargaba un plan para la Bayreuther Kunstakademie que fundaria aquel afio®, lo que
pone de manifiesto el profundo respeto que se tenia por Mengs en materia académica.

1756 debid ser un afio de reconocimientos, pues en septiembre fue nombrado junto a Winckel-
mann miembro de la Kayserlich Franciscische Akademie der fireyen Kiinste** de Augsburgo. En
agradecimiento por aquella distincién y consecuente con sus convicciones, enviaba a la institu-
cion dos anos después, a través del cardenal Albani, siete vaciados y dos cuadros™.

Su coleccion se vio aumentada de manera significativa en 1761 con la compra de los yesos del
pintor recientemente fallecido Adrien Manglard®*. Aunque se asistia a un auténtico fervor por
los modelos de la Antigiiedad, no era facil adquirir matrices recientes. El temor de los propie-
tarios de los originales a que sufrieran danos durante el proceso de reproduccion, convirtié en
habitual recurrir a colecciones ya formadas y eventualmente en venta.

Aquella fue la temporada en la que Mengs comenzd sus negociaciones con la corona espafo-
la para establecerse en la corte madrilefa, concentrandose en las circunstancias del traslado. El
22 de abril de 1761%° remitia a Manuel de Roda, embajador de Espafia en Roma, una carta solici-
tando el permiso para transportar algunas cajas con objetos “necessarie per la mia Proffesione”.

Se desconoce con precision si Mengs realizé aquel primer viaje acompafnado de algunos de
sus yesos, aunque es muy probable que asi fuera. Roda® referia al primer ministro en Napoles,
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el marqués Tanucci, que el artista “llevaba consigo los muchos diserios, y modelos para sus estu-
dios, diversas pinturas que tiene acabadas, para presentar al Rey N™ S", y otras bosquejadas, de
que ha hecho algunos Cajones”, dirigidos al ministro para evitar complicaciones. Este se encar-
g6 de que todo se realizara correctamente, dando el beneplacito para el embarco del pintor, su
familia y sus cajones en uno de los dos navios de guerra de Espafia, el “Atlante” o “Astuto”, que
en el puerto de Napoles “le esperaban p® hazerse a la vela”™.

Si con motivo del traslado no llegaron algunos vaciados del pintor entre su equipaje, es segu-
ro que lo hicieron posteriormente en los navios reales que cubrian el trayecto entre los reinos
borbdnicos, espafiol e italiano, como se deduce de la documentacion.

En septiembre de 1764 escribia al marqués de Esquilache®, secretario de Hacienda y de la
Guerra, pidiéndole autorizacion para que en alguno de los barcos del rey de Napoles a Carta-
gena se le enviaran “alcune casse con Gessi” que su familia le haria llegar desde Roma al puer-
to napolitano [véase doc. 1]. En aquella fecha no se cumplieron sus deseos, pero un afio des-
pués empezaron a llegarle sus ansiados vaciados. Un segundo intento habia sido igualmente
fallido®, por no llegar a tiempo al puerto las doce cajas con modelos en yeso que su colega, el
también pintor y marchante de arte Thomas Jenkins, habia remitido desde la capital del Tiber
[véase doc. 2, 3y 4]. Jenkins* le habia facilitado el acceso a una importante clientela briténica,
actuando como agente del pintor para la adquisicién de varios moldes que formaban la base de
su estudio.

Los primeros vaciados de cuyo despacho existe referencia explicita en la documentacion, los
citados doce embalajes, fueron consignados en el navio “Triunfante” que partié de Napoles el 12
de noviembre de 1765*. Asi arribaban a Espafia los anhelados modelos, muchos de los cuales no
los conocia previamente el pintor, pues su cuiiado Anton von Maron y su discipulo el ferrarés
Raimondo Ghelli los habian adquirido siguiendo sus requerimientos y continuas demandas.

Es conocida la correspondencia mantenida por Mengs desde Madrid con Ghelli y von Ma-
ron en Roma*2. Ambos eran personas de su total confianza, y durante el tiempo que el pintor
permanecio en la corte de Carlos ITI se ocuparon de muchos de sus asuntos. En lo relativo a los
yesos les aclaraba en las misivas cudles eran los mejores canales, los contactos a establecer, las
estrategias y los intermediarios apropiados para obtener buenas reproducciones, asi como los
formadores alos que podian dirigirse. Conseguir buenos vaciados y moldes se convirtié en una
auténtica obsesion para el artista. La primera carta conservada en que menciona ese empeiio
estd fechada el 3 de febrero de 1766* [véase doc. 5].

Habiéndose enterado que en Roma se disponia de formas frescas para vaciar el Laocoontey
el Apolo del Belvedere, ademas de otras estatuas antiguas, pedia a su discipulo que se informara
de ello con premuray le enviara una lista con los precios. Le interesaba apropiarse de todos los
“giessi belli”, tanto cabezas como bustos y figuras completas, que Ghelli pudiera encontrar en
los talleres de los formadores de Roma. La lista debia contener “li prezzi di cad’una figura in
pezzi, e delle altre cose che si trovano da tutti li formatori di Roma”.

Un dato de singular interés era su intencion, expresada un par de renglones mas abajo, de
que se mantuviera en secreto que la comision procedia de su parte, ya que sospechaba que tal
dato pudiera elevar el precio de la mercancia, algo que no debia ser inusual, segin confirmaba
Bianconi** en la biografia del artista.

Apenas un mes mas tarde, Mengs fue informado de los problemas para lograr copias de las
piezas del Vaticano, y en una carta que versaba exclusivamente sobre el tema de los vaciados
exhortaba a Ghelli para que no escatimara esfuerzos: “la prego non tralasciare deligenza per
aquistar tutto quello che sara possibile”* [véase doc. 6]. Le indicaba, ademas, que una de las vias
para conseguir vaciados eran los estudios de los pintores, en los que con frecuencia se vendian
modelos de las esculturas a tamafio natural o reducido, como las que él mismo poseia.

Su deseo era que se le expidiera a Madrid todo aquello que estuviera duplicado en su domi-
cilioromanoy, alainversa, fuera remitido desde la capital hispanalo que no tuviera alli, pues su
intencion era “pasare di tempo in tempo a veder Roma”. Su cunado, el pintor vienés Anton von
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Maron, desposado con su hermana Teresa, también se dedicaba a procurarle vaciados; a veces

seguramente recibia los mismos encargos, lo que no debia incomodar o distraer a Ghelli, pues
el pintor aspiraba a tener duplicados de todos los ejemplares de su coleccidon.

Una vez mas le proponia una serie de sugerencias basandose en su propia experiencia, pues
como afirmaba, en su tiempo el mayordomo de uno de los coleccionistas de yesos mas importan-
tes de la época, el abad Farsetti, vendia piezas de gran calidad. El mismo habia adquirido los va-
ciados procedentes del taller del pintor Manglard e instigaba a Ghelli a obtener todo tipo de mo-
delos “per li studii de Pittori e Scultori per trovare cose bone di questo genere”, ya fueran estatuas,
estatuillas, bustos, cabezas, relieves... Y no se olvidaba, por supuesto, de aleccionarle sobre el
modo de empaquetar los modelos para que no sufrieran dafos innecesarios durante el traslado.

Mengs era incansable en sus encargos y solicitaba a Ghelli que visitara de su parte al dealer
Thomas Jenkins para hacerle llegar todo lo que éste le habia brindado en un mensaje anterior.
Cuando Mengs se trasladé a Madrid, el britanico continué gestionando los tratos del artista,
vendiendo sus cuadros, proporcionandole encargos y aprovisionandole de vaciados*.

Indudablemente, mas valiosos que los propios yesos eran los moldes o madre-formas de
los que procedian, pues con ellos podian seguir duplicandose ejemplares. A finales de 1767 el
pintor insistia sobre el tema y ademas de especificar que deseaba adquirir el Antinoo enteroy
otro desarmado, le interesaba hacerse también con el molde. En su coleccidn existieron varios
moldes, actualmente ilocalizables en el taller de la Real Academia de San Fernando, que res-
pondian al deseo de seguir reproduciendo los modelos [véase doc. 7].

Sin embargo, pese a todas las dificultades que pudieran existir, los inestimables vinculos que
Mengs estableci6 con pontifices, reyes, aristocratas, cardenales y, en general, personas influ-
yentes de la sociedad de su época, le permitieron conseguir las licencias oportunas para la ob-
tencion de vaciados de las mas célebres estatuas, pertenecientes o bajo la custodia o autoridad
de aquellos personajes [fig. 2].
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Como se deduce de los continuos agradecimientos expresados en el intercambio epistolar con
Ghelli, tal fue el caso de dos prestigiosos prelados que facilitaron a Mengs los vaciados de mu-
chas de las esculturas vaticanas: Gian Maria Riminaldi y Giovanni Battista Rezzonico*. El pri-
mero fue uno de los cofundadores en 1754 de la Accademia del Nudo en Roma, donde conoceria
a Mengs, quien trabajé en ella como profesor, y el segundo era pariente del papa Clemente XIII.

Su mediacion le procurd los “primeros yesos”, es decir, los de mayor perfeccion, de las esta-
tuas mas codiciadas del momento de cuantas se exponian en el Belvedere [véase doc. 8]*. Una
vez que recibid tal noticia, que como confesaba le habia producido gran placer, le requeria una
vez mas a su colega que buscara algin joven y habil escultor para eliminar las rebabas de las
superficies con el objeto de emplear aquellos “primeros yesos” y vaciar sobre ellos. Eran de tal
calidad que se podian manipular como si fueran los propios originales y duplicarlos de nuevo.

Mengs era consciente de que no sélo se podian obtener reproducciones de una manera legal,
solicitando los permisos pertinentes y cumpliendo todos los requisitos necesarios, sino que
existia la posibilidad de “aver furtivamente li gessi”* [véase doc. 9]. Disculpandose con Ghelli
por las molestias que aquello pudiera acarrearle, y sabiendo que otros no serian tan escrupu-
losos para actuar del modo mas correcto, le instaba a no perder la ocasion de hacerse con los
vaciados que pudieran conseguirse “sotto mano”.

Dos meses mas tarde, y en sucesivas ocasiones, el artista le pregunta si existia “una strada
segreta per ottener la licenza di formare le Statue della Villa Borghese, e Ludovisi”>
coleccion Ludovisi como la Borghese pertenecian a particulares reticentes en consentir que se
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copiaran las esculturas por temor a su deterioro.

Por otra parte, a Mengs le intranquilizaba la constante venta de antigiiedades y la dispersion
de algunas colecciones romanas. Preocupado, pedia a Ghelli estar atento de todo lo que fuera
asalir de la ciudad, para preservar al menos un vaciado de las estatuas que seria dificil volver a
contemplar [veédse doc. 10]. Gracias a esta decision llegaron a Madrid vaciados de obras escul-
toricas que de otra manera no se habrian conocido, ya que no pertenecian a los repertorios mas
afamados, pero resultaban igualmente atractivas para la comprension del arte antiguo.

La empresa de los vaciados fue, segtin sus palabras®, la tnica fuente de felicidad durante su
estancia espafiola. La melancolia por la ciudad de Roma en la que habian quedado parte de su
familia y amigos, las envidias y enemistades en la corte madrilena y en la Academia de San Fer-
nando, el sentirse extranjero y poco valorado en un ambiente que percibia hostil le sumieron
en una tristeza que sélo encontraba consuelo en labtsqueday consecucion de nuevos vaciados.
Manifestaba “che mai nel mondo ho visuto piu humigliato e piu aflitto [...] e vivo privo dogni sorte
di piaceri for di quello di sentire da Vostra Signoria che ha acquistato qualche giessi bello, per
altro le fatiche sempre aumentano [...]”.

En la correspondencia de finales de 1768 deja un insistente testimonio de su desaliento y
confiesa vivir, si a aquello se le podia denominar vida, sin placeres, sin libertad, sin ser amado
por quienes deberian hacerlo y sin encontrar remedio ni final a su afliccién®? [véase doc. 11].
Sélo parece animarse cuando vira el tema hacia el proyecto que mas le agradaba en aquel mo-
mento, el de los vaciados.

Trabajaban en Roma formadores muy diestros para abastecer la amplia demanda. Los pre-
feridos por Mengs fueron Alessandro Mazzoni y Bartolomeo Maltavelli®?, o Matarelli como le
llamaba el pintor. Las noticias sobre estos habiles artifices son escasas y apenas existen datos
de sus biografias. De ambos se hace eco el Diario ordinario con motivo de las esculturas que
estaban duplicando en el verano de 1768 para la zarina de Rusia®.

El hecho de que tanto Catalina la Grande como Mengs los tuvieran en consideracion para
encargarles sus yesos demuestra que Mazzoniy Matarelli debian ser dos de los mejores forma-
dores de la época. En el tiltimo periodo de su vida la confianza absoluta de Mengs se orientara
hacia el vaciador toscano Vincenzo Barsotti [fig. 3].

Aparte de que pudieran tener un acceso mas directo alas colecciones romanas y dispusieran
de moldes en sus talleres, existia también la probabilidad de que repitieran vaciados de buena
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calidad a partir de copias previas, como Mengs habia sugerido en alguna ocasién a Ghelli. Por
ello, proponia preguntar a Bartolomeo Matarelli si estaba dispuesto a seguir aquel procedi-
miento y “sopraformare queste Statue” en posesion del pintor, para ampliar la empresa y obte-
ner un mayor numero de réplicas [véase doc. 12]. Eso implicaba abaratar el coste, pues habia
una “grandissima differenza di sopraformar li pezzi col formarli sul Marmo”, debido, sobre todo,
ala dificultad de trabajar con los originales por el especial cuidado para no danar las piezas.
Con esa practica de obtener nuevas reproducciones a partir de copias de su propiedad,
Mengs veia también una oportunidad de hacer negocio, pues sus vaciados de las mejores escul-
turas eran de tan elevada calidad, muchos de ellos “primeros yesos”, que podia resultar lucra-
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tivo hacerlos “sopraformare”® para suministrarlos al mercado [véase doc. 13]. Como su colega
Jenkins poseia también una selecta coleccidn, insistia a Ghelli lograr su permiso para “sopra-
formare” 1os modelos del britanico. Dadas las excelentes relaciones que mantenia Jenkins, su
repertorio de vaciados era importante, permitiéndole disfrutar de algunas copias dificiles de
conseguir, como las de la familia Ludovisi.

Mais sencillo era lograr modelos en pequeno formato “di tre palmi”, de las estatuas que se
conservaban en las “ville e Palazzi” de Roma y que podian encargarse a jovenes escultores®.
Para demostrar su habilidad los pensionados espafioles, como los de otras cortes de Europa,
estaban obligados a enviar a las academias que los becaban pequenas réplicas modeladas en
barro de las esculturas de Roma. De ese modo justificaban su adelantamiento en las artes y la
inversion realizada en ellos. Evidentemente, las copias en dimensiones reducidas eran mucho
mas economicas que los vaciados a tamafio natural, cuya dificultad técnica, aunque no artisti-
ca, exigia un esfuerzo muy superior.

Enbuenos modelos en yeso Mengs estaba dispuesto a gastar lo que hiciera falta, ningin des-
embolso le parecia excesivo e incluso apremiaba a Ghelli que no perdiera el tiempo en hacer las
cuentas, pues nada le parecia caro si se atenia a laimpagable belleza de las esculturas, “poi che
questa non ha prezzo possibile”. Veia incluso factible realizar un trueque de vaciados a cambio
de sus pinturas®®,

Ghelli fue recopilando con paciencia una magnifica selecciéon de yesos siguiendo las indica-
ciones del maestro. Mengs tuvo ocasion de ver algunas de aquellas copias poco después, en 1769,
pues ese ano solicitaba permiso para que, aprovechando el desplazamiento de su mujer y cinco
de sus hijas, se le consintiera trasladar “a lo menos lo mas necesario de sus Modelos de Yeso™.

A finales de 1769, el primer pintor de camara de Carlos I11 solicité autorizacién del monarca
para ir a Italia a reponer su delicada salud®, merced que le fue concedida. Sin embargo, aquel
no era un viaje de descanso, sino también de trabajo, y Mengs dedicaria gran parte del tiempo
a ampliar su estimada coleccién. Ya antes de emprender la travesia se habia preocupado de es-
tablecer contactos que le facilitaran nuevas adquisiciones. Al pintor de corte, excelentemente
relacionado con los gobernantes italianos y espafioles, diligente en atender numerosos encar-
gos para el Papay otros representantes de la Iglesia, no debié resultarle complicado obtener las
credenciales necesarias para extraer vaciados de las esculturas antiguas que aquéllos poseian
o custodiaban.

La primera escala fue Florencia, donde llegd con la recomendacion real y el encargo desde
Madrid de retratar al gran duque de Toscana y a su esposa Maria Luisa de Borbdn, hija del
monarca espafol. Pedro Leopoldo, principe real de Hungria y Bohemia y archiduque de Aus-
tria, que con el tiempo asumiria el trono del Sacro Imperio Romano Germanico y de Hungria
y Bohemia, acogio al primer pintor de cimara de su suegro con gran amabilidad. El vinculo de
Mengs con la familia llegd a ser muy estrecho, pues durante el tiempo que cumplia con la co-
misién de Carlos ITT residi6 con ella en el Palazzo Pitti®, circunstancia que le permitio cultivar
una amistad que tendria repercusion directa en el incremento de sus modelos en yeso.

Como el pintor no podia prever la afinidad que surgiria con Pedro Leopoldo y que le abriria
tantas puertas, para no dejar lugar ala improvisacién desde Madrid habia establecido contacto
con los hombres de confianza del gran duque, el marqués Viviani, ministro de la corte espafiola
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Fig.4
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i LTl Academia de Bellas Artes

de San Fernando [C-290]

en Florencia, y el conde Orsini-Rotenberg, secretario de Estado y de Finanzas, con el objeto de
garantizar el permiso para extraer copias de las esculturas de la ciudad.

Dos meses antes de su llegada a la capital del Arno ya se hablaba sobre la autorizacion con-
cedida por intermediacion del marqués de Viviani para reproducir las obras que se conserva-
ban en la Reale Galleria. El conde Orsini-Rotenberg® escribia al director de la Galleria, Giuse-
ppe Querci, solicitando informacidon de las posibles madre-formas existentes que pudieran ser
reutilizadas [véase doc. 14].

Querci contestaba® que aunque otros avidos coleccionistas de yesos, como el abad Farsetti,
ya habian realizado copias, no quedaban en la Galleria los moldes de aquellas, por lo que reco-
mendaba que Mengs se dirigiera a otros artistas para obtenerlos, evitando asi volver a interve-
nir sobre los originales [véase doc. 15].

Por supuesto, el pintor no iba a conformarse con segundas copias y ala semana de su llegada
a Florencia requeria el consentimiento® para, a sus expensas, formar las estatuas de marmol
y bronce mas bellas de la Galleria y de otros lugares de la ciudad, asi como estudiar y copiar
cuadros, dibujos, camafeos y tallas [véase doc. 16].

La cantidad de esculturas a las que tuvo acceso fue tan extensa que se le permitié montar
una especie de cortina o tienda desmontable en la Stanza dell’ Ippotamo® para realizar alli los
trabajos de formacién. Durante los meses posteriores a su llegada, a mediados de 1770, se va-
ciaron las estatuas de la Galleria. Para esta ingente labor fueron contratados diferentes artesa-
nos cuyos nombres se citan en la documentacion relativa a las tareas, como Giuseppe Ferrini,
Vincenzo Ciampi o Niccola Kindermann.

Los formadores fueron recibiendo las estatuas y bustos, y a finales de 1770 se confecciona-
ba una nota® con las obras autorizadas en un primer momento por la “gracia da S.A.R”, que
los vaciadores habian concluido [véase doc. 17]. A continuacion se resefiaban las no citadas
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en dicha “gracia”, pero igualmente reproducidas en yeso, de lo que resultaba una cantidad de
vaciados extraordinaria para un particular.

No satisfecho con ello, Mengs, aunque ya se habia trasladado a Roma, busc6®” y obtuvo® la
aprobacién para copiar muchas de las estatuas repartidas en distintos lugares publicos de la
capital toscana y en los palacios reales florentinos.

El 3 de abril de 1771%, en vista de la gran demanda de modelos por el pintor, el secretario del
Scrittoio delle Fabbriche sugeria la cesion del primer yeso al Reale Palazzo, para que de esos va-
ciados se pudieran hacer nuevas copias sin necesidad de recurrir al original. Piombanti temia
que el permiso concedido a Mengs suscitara la solicitud de los mismos privilegios por otros
demandantes, poniendo en riesgo la integridad de las estatuas ante la probable inexperiencia
de algunos formadores o el frecuente contacto. Sin embargo, su consejo no llegd a cumplirse”.

Ademas del formidable nimero de vaciados conseguidos en Florencia, su relacién con el
gran duque de Toscana le facilitd el acceso a otros muchos. Aprovechando los conocimientos
sobre la Antigiiedad de su huésped, Pedro Leopoldo le encargé una seleccion de las esculturas
de Villa Medici en Roma que a su juicio merecian ser trasladadas a Florencia para embellecer
la ciudad”, lo que repercutiria en el desarrollo cultural de la capital toscana.

Cumpliendo con el encargo, el artista examind y valoro las obras que atn poseia la familia
ducal en la villa sobre el Pincio, redactando un informe” que remitié al director de la Reale
Galleria florentina [véase doc. 18]. El artista concluia su informe indicando las piezas dignas
de ser llevadas a Florencia y llamaba la atencidn sobre otras muchas cuyo deficiente estado
aconsejaba una intervencion. Entre 1772 y 17887 se procedio al traslado de la mayor parte de
las esculturas seleccionadas, reubicandose en el Palazzo Pitti, los Uffizi y la Loggia dei Lanzi.

En contrapartida, Mengs sacaba beneficio de la coyuntura y solicitaba reproducciones de
los originales “existenti nella R. Gall'™ e giardino della Villa Medicea”™ que habia analizado re-
cientemente, asi como de otros repartidos por Roma [véase doc. 19]. Actualmente muchas de
esas esculturas constituyen las sefias de la identidad cultural de Florencia, pero el pintor las
reprodujo mientras se localizaban atn en la Ciudad Eterna. Como resultado de aquella con-
cesion obtuvo los vaciados del Vaso Medici o sus fragmentos, el Prisionero dacio [cat. 37], la
Tusnelda [cat. 38], un Ganimedes, el Pothos, el Baco Medici [cat. 39] y algunos bajorrelieves?.

El regreso ala Urbe liber¢ al artista de sus afioranzas y carencias en la corte madrilefa. Vol-
vié a reunirse con los amigos, reencontrandose con una ciudad y un clima cultural que le rega-
laba muchos momentos de felicidad. Con aquella visita, ademas, podia saciar la sed “che avevo
di rivedere le stupende opere degli Antichi e Moderni capi delle tre belle arti”™.

Durante su estancia en Roma pudo ver por vez primera muchos de los vaciados que Ghelli
y von Maron habian adquirido durante su ausencia, y ocupar parte del tiempo en ampliar la
coleccion. Es obvio que sus buenas relaciones con los personajes mas influyentes y poderosos
de la sociedad romana, puso a su alcance una significativa cantidad de modelos en yeso de re-
levantes esculturas.

Enlaprimavera de 1772, mientras decoraba la Stanza dei Papiri para el papa Clemente XIV,
ocupo6 una habitacion con dos camas —quizas la otra fuera para su discipulo Ratti”’- en las de-
pendencias vaticanas, y parece razonable deducir que aquella circunstancia contribuy¢ a la
consecucion de mas vaciados”.

Desde el afio anterior, segiin testimonio del bar6n de Edelsheim en carta” remitida a la mar-
grave Karolina von Baden, pintora y fundadora de la galeria de pintura de Karlsruhe, Mengs
estaba vaciando las esculturas “plus precieux” que habria de llevarse a Espafia, ocupandose en
persona de revisarlas y corregirlas: “Mengs va faire tirer les moules de ce qu’il juge étre le plus
precieux tant en statue qu'en relief, ici et il reverroit et corrigeroit la copie que j'en prenderois. La
plécereviendra a 5 ducates [...]. Menx amenera ses moules avec lui en Espagne”.

Durante su permanencia en Roma probablemente adquirié la gran cantidad de modelos de
su coleccion procedentes del taller del escultor y restaurador romano Bartolomeo Cavaceppi
[fig. 4], al que habia conocido afios antes cuando ambos trabajaban para el cardenal Albani en
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el ornato de su residencia. Alli, Mengs y Cavaceppi pudieron compartir muchas horas de con-
versacion erudita con Winckelmann en un ambiente agasajado por el cardenal®. El pintor y
el arquedlogo asesoraron en muchas ocasiones y en diversos temas al joven restaurador, y sus
teorias e ideas influyeron de manera indiscutible en la practica de su trabajo y en la redaccion
de la Raccolta di antiche statue, busti, teste cognite ed altre sculture antiche scelte restaurate da
Bartolomeo Cavaceppi scultore Romano®..

La mayor experiencia de Mengs y de Winckelmann fue puesta al servicio del escultor en
mas de una ocasiéon. Aquella amistad llevé al primero a encargar y comprar muchos vaciados
en Casa Cavaceppi, uno de los talleres mas dinaimicos de Roma, cuya actividad daba trabajo a
una plantilla superior a los cincuenta escultores y asistentes.

Cavaceppi fue contratado para restaurar algunas de las mas célebres esculturas de los fon-
dos papales, capitolinos, lateranos o vaticanos, asi como de prestigiosas colecciones regias y
nobiliarias de toda Europa. Sus clientelas mas destacadas fueron la britanica y la alemana, lo
que posibilitd a Mengs conseguir copias de muchas de las obras exportadas de Roma como
souvernirs.

Numerosos coleccionistas preferian, en lugar de un original antiguo de segunda o tercera
categoria, la copia moderna de una obra de arte clasica de primer nivel, ya que la estética y el
interés decorativo eran més valorados en aquel contexto que la autenticidad.

Cavaceppi acostumbraba a sacar un vaciado de todas las estatuas que pasaban por sus ma-
nos, ya fuera con destino a museos o a particulares, atesorando una recopilacion dificil de ser
igualada, un repertorio que satisfizo las ambiciones de Mengs.

En el listado de los vaciados que llegaron a Madrid sé6lo dos de ellos son sefialados como
procedentes del atelier del restaurador: el “N° 7 Un Fauno pequerio q restaurd Cavaceppi”y el
“N° 38 Un Ganimedes restaurado p. Bartolomeo Cavacepi”. Pese a esta escueta referencia en la
relacion de piezas, es coherente suponer que muchos otros yesos enviados a Madrid provenian
del obrador de Cavaceppi, pues de otro modo hubiera resultado imposible para Mengs lograr
determinadas copias, en particular las de originales que actualmente se conservan en Inglate-
rra o Alemania.

La revision, cotejo y comparacion de la lista de los vaciados de Mengs en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando con la bibliografia del restaurador®?, junto a la informacion
contenida en la Raccolta, las estampas de José Lopez Enguidanos® y el Inventario de las Al-
hajas y Muebles existentes en la Real Academia de San Fernando de 1804, permiten inferir que
pudo adquirir una treintena de ellos en el taller de Cavaceppi.

Las labores de restauracion en algunos de los vaciados de la Academia ayudaron a reconocer
latécnicaconstructivadelosyesos elaborados enlabottegayadeterminaridentificaciones fuera
de toda duda. Aunque se han perdido varios yesos desde la donacién del pintor®?, se conserva en
la Academia un niimero considerable, como la Musa sentada [ cat. 20], el Nifio sobre el delfin [ cat.
21],el Faunorosso[cat.19],el Moloso [cat.25],el Ganimedes | cat.23],1a Cabeza de Ares | cat.22], el
Busto de la Atenea Hope-Farnese [ cat. 57], el Sileno Piloso [cat. 24]y, seguramente, el Baco Me-
dici [cat. 39],1a Amazona® [cat. 40], asi como muchas de las obras capitolinas y algunos bustos,
cabezas y relieves®’.

No se sabe con exactitud cémo obtuvo Mengs los yesos pertenecientes al Museo Capitolino,
que forman una parte sustancial de la coleccion académica. Es verosimil que muchos de ellos
procedieran de Casa Cavaceppi, pues el escultor habia restaurado, sobre todo en sus afios de
juventud, varias estatuas de aquel fondo, como el Fauno rosso o la Flora capitolina [cat. 28].
Otra posibilidad es que el pintor tuviera tratos directos con el propio Museo o con la Academia
Francesa, propietaria de un monumental repertorio a la venta, pero la documentacion al res-
pecto, si es que existe, no ha sido localizada.

También es factible que los hubiera proporcionado el vaciador que mayores encargos reci-
bié de Mengs, sobre todo en los tltimos afos de su vida, el toscano Vincenzo Barsotti. A partir
de mayo de 1777 trabajé bajo contrato para el pintor por quince escudos al mes mas los gastos
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de materiales, con el encargo de reparar algunos de los yesos conducidos desde Espafia al re-
greso definitivo del artista a Roma y de arreglar y duplicar otros con destino a Madrid. En una
factura® presentada por el formador a finales de 1778, especificaba que entre marzo y abril de
aquel afio habia empezado y concluido un molde del “gladiadore Moribondo di Campidoglio”,
posteriormente remitido “a casa del Cavagl™”. Si realizé aquella forma del Gladiador en el Mu-
seo Capitolino bien pudo ejecutar otras para Mengs del mismo fondo.

Gracias al andlisis y estudio de la documentacion conservada en el archivo particular de los
descendientes de Vincenzo Barsotti, se conocen sustanciosos detalles de la relacion de Mengs
con su formador de confianza y las comisiones recibidas, asi como sobre el funcionamiento del
taller de un vaciador en el siglo XVIII. La correspondencia® muestra el ascenso social de un
sencillo figurinaio, que habia comenzado vendiendo yesos alomos de una mulay se convertiria
con el tiempo en el formador de los artistas mas célebres y en el preferido de pontifices, acade-
mias y particulares.

Es muy posible que Mengs y Barsotti se conocieran en la década de 1760, cuando el joven
viajo a Espafia acompafiando a su padre para elaborar y vender vaciados. No obstante, el con-
tacto se intensific cuando Mengs retornd definitivamente a Romay Vincenzo se ocup6 de re-
parar y duplicar los modelos del artista. De hecho, el envio a la Academia de San Fernando es-
tuvo constituido, en amplia medida, por los vaciados resultantes de la vasta comision del pintor
a Barsotti para reproducir gran parte de lo que poseia en su atelier romano y de lo que habia ido
adquiriendo en los tltimos afos en Florencia. Los yesos de Mengs en la capital toscana habian
quedado bajo la custodia del grabador y pintor Sante Pacini, quien junto a Barsotti organizaria
desde alli el envio a Espana.

El encargo al formador fue de tal magnitud que cuando murié Mengs tenia pendiente de co-
bro inmediato unos cuatrocientos escudos®. Pero la deuda real contraida con el formador era
mucho mayor y los herederos del artista no pudieron saldarla al no contar con liquidez, por lo
que tuvo derecho aretirar del estudio del maestro algunos moldes, pinturas, dibujos y distintos
bienes como anillos o vestuario®.

Para compensar los atrasos, ademas de lo mencionado, recibié todos los moldes existentes
en la residencia del artista y se comprometi6 a proporcionar a sus sucesores el primer yeso de
cada forma. Estos “primeros” vaciados fueron posteriormente vendidos por sus hijos a la corte
de Dresde?.

Las estrechas relaciones de Mengs con la estirpe real borbénica le abastecieron de una serie
de yesos existentes en sus sedes espafiola e italiana. En Napoles, donde el artista se habia des-
plazado varias veces para retratar al monarcay su familia, pudo obtener copias de originales de
la coleccion Farnese y de las estatuas halladas en algunas excavaciones, como las de Capua®2.

En Espana su repertorio se vio acrecentado con los modelos de las colecciones reales, y saco
copias de distintas esculturas de la reina Cristina de Suecia, entre ellas el Fauno del Cabrito o
el Grupo de San Ildefonso, asi como de las llevadas a Madrid por Velazquez en el siglo XVI para
decorar el Alcazar, como el Hermafrodita®.

Fue de este modo como el primer pintor de camara de Carlos ITI forj6 uno de los mas impor-
tantes repertorios europeos de los “apdstoles del buen gusto”, luego cedido a la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando para cumplir el suefio del artista: ser ttiles en la ensefianza de
los jovenes aprendices y mostrarles el camino hacia la perfeccion a través de la Antigiiedad.
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