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La recepcion de la Antigiiedad discurre a través del arte del Neoclasicismo como el célebre
hilo de Ariadna recorria el laberinto del Minotauro. Asi como Teseo podia orientarse con él, la
Antigiliedad le serviria al artista moderno como norma hacia el conocimiento de labelleza ideal
en comparacion con la naturaleza. El estudio de lo antiguo se empleaba desde el Renacimiento
como practica esencial en la formacion y desarrollo de la propia energia creativa artistica, y ha-
cia mediados del siglo XVIII el clasicismo aportd una cualidad nueva en la tradicion orientada
hacia el mundo antiguo.

Anton Raphael Mengs recurrié a su coleccién de vaciados y al dibujo como herramientas
para la comprension de la Antigiiedad. Igual que el gusto por ella se puede seguir como una
hebra roja traspasando el arte moderno, el disefio como medio estaba presente desde el siglo
XV en todos los procesos creativos. Si nos basamos en la prioridad que se le ha concedido al
dibujo —por posibilitar una mirada mas profunda sobre la experiencia artistica que cualquier
otro medio—, no debe sorprendernos el alcance de su vigencia en el tejido de las artes.

El presente ensayo se centra en el debate de Mengs con el modelo antiguo a través de la
practica del dibujo. Dicho de otra manera, enlaza los dos ovillos anteriormente citados del arte
moderno, por una parte, la recepcion de la Antigiiedad y, por otra, el dibujo con su potencial
transformador, sin perder de vista los enlaces y nudos de unidn, en lo que respecta a la activi-
dad artistica de Mengs.

Se pueden observar tres funciones diferentes con sus correspondientes procedimientos:
primero estaria la copia de esculturas antiguas o de sus vaciados o reconstrucciones; segundo,
la recepcion de la Antigiiedad en dibujos de desnudos del natural, y por tltimo quedaria la in-
tegracion y transformacion de modelos clasicos en sus bocetos para los escenarios de tematica
antigua en estilo clasicista.

La copia puede calificarse como la manera tradicional de confrontacion de un artista con
un ideal. Raphael Rosenberg propuso como clasificacion del ejercicio de la copia de esculturas
las categorias de “Abbilden”, “Lernen”y “Verstehen”, es decir, “reproducir”, “aprender” y “com-
prender™.

Innumerables famosos, y menos conocidos artistas, como Pisanello (1395-1455), Maarten
van Heemskerck (1498-1574) y Peter Paul Rubens (1577-1640), por citar s6lo algunos, eligie-
ron obras antiguas como tema de sus “academias”. En la actual marea de imagenes es practi-
camente inconcebible que antes de la difusion de la fotografia y los nuevos medios de comuni-
cacion, una obra de arte —o también de la naturaleza- sélo podia ser duplicada manualmente.
Incluso el arte grafico necesitaba el paso intermedio de la transcripcidon del motivo a través
del dibujo. Esa funcion del disefio como copia desaparece en la teoria contemporanea, al ser
valorada la veracidad del dibujo en relacion a la evidencia de como fue realizado, mientras que
se contemplan con gran escepticismo los disefios ejecutados con excesivos pormenores®. Una
caracteristica tipica de los numerosos dibujos del siglo XVIII copiando la Antigiiedad fue la
factura, en la cual se basaba su alta estima entre los coetaneos.

En alusion a los dibujos de Mengs interpretando obras antiguas, se presentan en la expo-
sicién la Talia [cat. 5] y el Antinoo Egipcio [cat. 26]. Estos revelan algunas analogias, pues el
artista empled en los dos casos un soporte de gran formato eligiendo un papel ya tefiido o prepa-
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rando él mismo el fondo con color (azul, marrdn, gris o verde), para lograr un tono medio como
base inicial del disefio. Los trazos los elabor6 con un carboncillo oscuro, que sombre6 gradual-
mente, completandolos mediante realces blancos, con los cuales disponia las zonas iluminadas.

Alacopiainacabada del Fauno danzante de Florencia le faltaba ese ultimo paso, lo que reve-
la el planteamiento del dibujante [fig. 1]*. Los estudios de la Talia y el Antinoo Egipcio permiten
intuir cudles eran los siguientes retoques previstos para el bosquejo del Fauno danzante. Ade-
mas de completar el trazado de la figura, que en la zona de las piernas tenia s6lo parcialmente
delineados los contornos y la preparacion del modelado, presentaba el acabado superficial del
soporte con el sombreado regular, que suponia esencialmente la culminacién de la tarea.

Estas obras tenian ademas en comun el tratamiento del objeto en si, ya que Mengs se con-
centré en ambas en la representacion de una unica escultura. No le interesaba escenificar la
estatua observada como un tema de discusién académica, como asunto de una clase de dibujo
o como pieza de un pasticcio®.

En dichos disefios las esculturas antiguas permanecen como tal, inequivocamente recono-
cibles y no sélo en su interpretacion figurativa, sino también en su materialidad en piedra o
yeso —éste ultimo en el caso de que Mengs hubiera empleado sus vaciados como modelo en
lugar de los originales-. Es significativo que se decidiera cada vez por una perspectiva deter-
minada, no conformandose con la frontalidad de la figura. El punto de vista lateral del Antinoo
Egipcio acentuaba el gesto de avance, casi la inica atenuacion de una forma rigida y poco na-
tural. A Talia el pintor consiguid aportarle el espacio necesario para desplegar su ademan de
movimiento gracias al angulo y la posiciéon compositiva en el margen lateral del papel.

Con estos trabajos Mengs se incorpord sin esfuerzo al largo elenco de acreditados artistas
que se dedicaron vivamente al examen de la escultura antigua. Entre sus contemporaneos goza-
bade gran reconocimiento por sus copias de la Antigiiedad su mas directo competidor, Pompeo
Batoni (1708-1787)°. Su fama se basaba en una parte nada despreciable de dibujos del “antiguo”
realizados al inicio de su carrera. Sus dibujos trazados preferentemente con sanguina tuvieron
una excelente acogida, especialmente entre los coleccionistas britanicos, gracias ala mediacion
de Francesco Fernandi, conocido como I’Imperiali. Batoni realizé un porcentaje considerable
del repertorio de dibujos de piezas antiguas de las colecciones romanas del Settecento’.

Entre las recopilaciones mas significativas de la época se contaba —aparte de las de Villa
Ludovisi, el Palazzo Ruspoli, el Palazzo Farnese y el Palazzo Barberini- con la coleccion del
cardenal Alessandro Albani en la Villa Albani®. Una parte sustancial de antigiiedades de aquella
coleccion constituyeron el niicleo de los museos capitolinos que fundd el papa Clemente XIT°.

Ademas de Batoni no puede dejar de citarse como copista de la Antigiiedad al muy apre-
ciado Giovanni Domenico Campiglia (1692-1779)%. Junto a Batoni produjo una gran parte de
los dibujos de la Antigiiedad que pasaron a la Topham Collection, un conjunto muy importante
para la historia de los estudios antiguos'. Campligia se responsabilizo, entre otros, de los dise-
fos preparatorios para las estampas de la mas sélida obra de Giovanni Gaetano Bottari: los tres
volimenes de sus Musei Capitolini'®.

Siguiendo la hipdtesis sobre las categorias de las funciones de los dibujos, los casos de Bato-
ni y Campiglia se encontrarian entre aquellos en los que “reproducir” la Antigiiedad constituia
el interés prioritario, como sugiere el amplio nimero de sus estudios empleados como planti-
llas para copiar en Inglaterra.

Mengs tenia probablemente otra intencién: sus dibujos se englobarian en el ambito de las
categorias de “aprender” y “comprender”, ya que servirian como material didactico, ilustrativo
para la ensenanza y la instruccion de los jévenes. Es decir, él mismo adquiria, naturalmente,
también los principios de la creacion de las esculturas clasicas al dibujarlas —y a través de su
andlisis mientras las examinaba, aumentaba su comprension de los modelos—, pero segura-
mente deseaba capturar la esencia de aquellos principios para posteriores intervenciones.

Seria razonable ver en aquellos dibujos de la Antigiiedad realizados por Mengs, “pruebas”
que acompaniarian a la coleccion de vaciados donados a la corte madrilena para visualizar la
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Fig.1
Anton Raphael Mengs,
Fauno danzante, s.d.
Lapiz negro y clarion,
papel preparado en gris.
Fermo, Biblioteca Civica
Romolo Spezioli [10 18]

ejemplaridad de lo antiguo, el estandar de representacion y el modo en qué debian ser emplea-
dos los yesos como patrones didacticos.

En ese sentido serian comparables a los dibujos de desnudos de Mengs en el repertorio del
cardenal Silvio Valenti, que se pueden datar en los inicios de la Accademia del Nudo®. Aunque
ingresaron, por asi decirlo, como “doni” —-regalos— en la coleccion del cardenal, podrian haber
sido pensados como ejemplos para la enseflanza en la nueva academia'.

Desde la perspectiva de la cultura académica del siglo XVIII como una cultura ilustrada,
los dibujos de las esculturas antiguas deben considerarse como representaciones cientificas
realizadas por cultos artistas para eruditos e instruidos diletantes. El practico lenguaje visual,
que funcionaba con gran precision y evitaba mensajes subjetivos, secundaba y se adaptaba per-
fectamente a aquel cometido.

Un aspecto peculiar es el relativo a las antiguas esculturas halladas con dafios importantes,
restauradas tras su descubrimiento, que conservaban los afiadidos en la reconstruccion, pero
que posteriormente fueron eliminados y sustituidos por otras alternativas'. El tema se com-
plicaba cuando, como en el caso del Pasquino [véase el ensayo de Kiderlen en esta publicacién],
varios hallazgos impulsaron distintas reconstrucciones y se configuraron en forma de vaciados
en yeso diversas variantes'c.

Tanto vaciados como dibujos documentan actualmente anteriores restauraciones perdidas.
La reconstruccion del grupo del Pasquino, que Mengs ensayo en yeso, nos ha llegado en parte
a través de esbozos realizados por otros artistas. Uno de ellos procede de su discipulo Jean-
Baptiste Wicar [fig. 3 del ensayo de Kiderlen en esta publicacién], quien lo elaboré presumi-
blemente en Florencia?. Igualmente, Jacques Louis David realizé dos dibujos, segtn la inscrip-
cion “nel museo del cavaliere Mengs”, que muestran dos perspectivas de otra reconstruccion del
grupo en su coleccion romana'® [fig. 2 del ensayo de Kiderlen en esta publicacion]. Sobre todo
los dibujos de David ponen de manifiesto la trascendencia que tenia paralos artistas el reperto-
rio de modelos en yeso de Anton Raphael Mengs como lugar de estudio en Roma.
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Una hasta ahora no demasiado analizada, pero sin embargo muy extendida, practica de la
recreacion de la Antigiiedad en el siglo XVIII fue el estudio del cuerpo masculino desnudo a
partir de modelos vivos en poses simulando las de las esculturas antiguas'. Ese método se pue-
de observar no s6lo en Mengs, sino en muchos reconocidos artistas de circulos académicos del
siglo XVIII, entre ellos, por ejemplo, el director de la academia de Francia en Roma, Charles-
Joseph Natoire®, o el responsable de los pensionados espafioles en la misma ciudad, Francisco
Preciado de la Vega. Dicho procedimiento en Preciado s6lo puede ser imaginado indirecta-
mente, pues él decidié la postura del modelo en el concurso académico de la Scuola del Nudo
en marzo de 1776, que segun los dibujos ganadores conservados muestran cémo la posicion a
repetir fue la de los Dioscuros de Monte Cavallo?.

No se puede demostrar, sin embargo, si Mengs experiment? las posibilidades de la recons-
truccion del Pasquino con la ayuda de modelos vivos. De los dibujos del pintor de desnudos
masculinos se pueden descifrar algunos que siguen mas o menos veladamente parangones an-
tiguos. Entre ellos destacan el que remeda la Lucha de Florencia conservado en el Hessisches
Landesmuseum en Darmstadt, el dibujo del natural de un hombre imitando el Fauno de los
cimbalos del mismo museo, el estudio académico de un hombre sentado como Baco con corona
y copa en la mano inspirado en el Apolo del Museo delle Terme —propiedad de la Staatliche
Kunsthalle de Karlsruhe-, el de un hombre tumbado en la actitud tipica de las divinidades flu-
viales en el Martin von Wagner Museum de la Universidad de Wiirzburg, asi como otros dibu-
jos basados en el Ares Ludovisi —Karlsruhe—, o en la Dirce del grupo del Toro Farnesio —en el
mercado anticuario—%2.

Los procesos que intervienen en la recepcion de la Antigiiedad en los dibujos de desnudos
pueden utilizar, para ser descritos de un modo preciso, las categorias del profesor Hartmut
Bo6hme y su equipo, con el fin de diferenciar los procedimientos transformadores segin los di-
versos métodos %,

Un primer paso de lainfluencia de la Antigiiedad se reconoce, en el caso del desnudo mascu-
lino como Baco del museo de Karlsruhe [fig. 2], en la decisién de Mengs de elegir como modelo
de referencia una escultura antigua, el Apolo sentado del romano Museo delle Terme?, igno-
rando otros posibles prototipos para una figura sentada.

El dibujo de un hombre en movimiento con cara de Fauno y un instrumento musical en la
mano izquierda varia de los faunos conocidos de la Antigiiedad®. Posiblemente el artista “en-
trecruzo6” el Fauno de los cimbalos de los Uffizi de Florencia con el Fauno del cabrito del Museo
del Prado de Madrid generando —como si de una especie botanica o zooldgica se tratara— un
espécimen nuevo. También aqui la seleccion del arquetipo significa el rechazo de otros refe-
rentes y muestra lo presente que estaban para Mengs las esculturas antiguas en la eleccién de
poses para los modelos vivos.

Una larga lista de personificaciones de divinidades fluviales puede rastrearse como pauta
en el dibujo del modelo masculino recostado del Martin von Wagner Museum de Wiirzburg
[fig. 3]. Una equivalencia evidente se encuentra en el disefio realizado por Pompeo Batoni y
conservado en Berlin, en el que es representado un hombre que reposa sobre una vasija de la
que fluye el agua®. Los dioses rios fueron empleados también como ejemplos en las poses para
los concursos de la Accademia del Nudo, como en marzo de 1765, cuando el espafiol Antonio
Primo alcanz6 el segundo premio de la tercera clase con un estudio de un hombre tendido con
las piernas cruzadas®.

En los disefios citados se puede sondear que Mengs encontro inspiracion, para las distintas
posturas y colocaciones, entre el caudal de antiguas esculturas. Sus soluciones formales coin-
ciden con sus ideas, como formula en “Lecciones prdcticas de pintura”®, pero su concepto de
una figura bien compuesta se basaba en la normativa académica, que habia evolucionado con el
tiempo en la orientacién repetida de los antiguos modelos.

La regla mas importante era evitar el paralelismo de los miembros, que garantizaria la im-
presion de una emocion viva en una imagen bidimensional. Mengs lo expresaba asi: “Hablemos
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p.-622,n. NN Z 91/92,il. V-31 en p. 307. Para
el Modelo desnudo con la pierna izquierda

en la posicion del Ares Ludovisi, véase S.
Roettgen, op. cit. 1999), pp. 439-441,n. Z
57d. Informacion sobre los originales puede
encontrarse en: F. Haskell y N. Penny, op. cit.
(Grupo del Toro Farnesio, Museo Nazionale,
Napoles), pp. 165-167, n. 15; (Fauno danzando,

Fig.2
Anton Raphael Mengs,
Desnudo masculino como
Baco, s.d. Lapiz negro y
clarién, papel preparado en
marrén grisaceo. Karlsruhe,
Staatliche Kunsthalle
[VIII1981-4]

Fig.3
Anton Raphael Mengs,
Desnudo masculino
tumbado, h.1770. Lépiz
negroy clarién, papel
preparado en gris verdoso.
Wiirzburg, Martin von
‘Wagner Museum der
Universitiit [1273]
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Fig4
J\ Anton Raphael Mengs,
Desnudo masculino en acto
¥ : de caminar como Fauno,
1770-1771. Lapiz negro
y clarién sobre papel.

)

Darmstadt, Hessisches
Landesmuseum [HZ 1930]

ahora directamente de las reglas de la Composicion de la figura. Las reglas que se han de observar
en cada figura son principalmente el contraste ¢ contraposicion de los miembros, la expresion,
conveniencia, calidady edad de las personas. El contraste ¢ contraposicion de miembros, consiste
en que si se hace adelantar un brazo, debe retroceder la pierna del mismo lado; y el otro brazo
ha de retroceder tambien, y la pierna del mismo lado se debe adelantar. Los dos brazos no deben
abanzarse igualmente, porque no se pueden hacer retroceder las dos piernas, sin que cayga la fi-
gura. La cabeza se debe inclinar dcia donde el brazo esté levantado, y volverse d la parte donde la
mano esté mas abanzada. Si es una figura plantada, el tovillo interior del pie sobre quien se tiene
ha de corresponder al hoyuelo de la garganta, como explicaré en otro lugar. Ningiin miembro ha
de formar dngulo recto; ni jamds dos miembros han de ser paralelos uno d otro. Nunca una mano
ha de estar del todo enfirente de la otra: ningun extremo ha de formar linea perpendicular, ni ori-
zontal con otro: ni ha de haber un pie'y dos manos, ni dos pies y una mano, que formen linea recta;
porque esto seria un grave error”%,

El modelo para el dibujo conservado en Karlsruhe, que se inspiraba en el citado Apolo sen-
tado, de acuerdo con esas reglas bajaba la pierna en el lado en el que el brazo estaba levantado
y viceversa. Una distribucion similar puede contemplarse en la obra conservada en Wiirzburg
del hombre reclinado como un rio.

Un tema a considerar es en qué conocimientos se apoyaba la seleccion de dichas poses. No se
puede saber si Mengs estudio el Apolo mismo con la ayuda de los dibujos o si habia conocido la
pose tras su transferencia del desnudo, porque faltan los consiguientes dibujos que lo confirmen.
En ultima instancia es admisible inferir que Mengs sabia que los gestos derivaban de la Anti-
giiedad. Con su coleccién de vaciados el artista tenia a su disposicién en su entorno directo un
recurso que excedia con creces a cualquier repertorio de su tiempo, tanto ptiblico como privado®.

El paso siguiente en la cadena de transformaciones con referencia al modelo antiguo en los
dibujos de desnudos consistia en la colocacion del modelo en las anteriormente resaltadas pos-
turas. Mengs compuso, por ejemplo, su figura del hombre sentado como Baco a la inversa del
Apolo. En caso de que pudiera también reconocerse como modelo en el dibujo de Wiirzburg el
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Galleria degli Uffizi), pp. 205-208, n. 34; (Ares
Ludovist, Palazzo Altemps), pp. 260-262,

n. 58; (Luchadores, Galleria degli Uffizi),

pp. 337-339, n. 94. También P. P. Bober y R.
Rubinstein, Renaissance Artists & Antique
Sculpture. A Handbook of Sources, Londres,
1986, reed. 2010, (Divinidades fluviales),

n. 66y ss. Nien F. Haskell y N. Penny, op. cit.,
nien P. P. Bober y R. Rubinstein, op. cit., se
catalogan el Apolo del Museo delle Terme

ni el relieve del pedestal de la columna de
Antonino Pio.

El propésito de clasificar los procesos de
transformacion sigue en este ensayo las
definiciones categoricas de Lutz Bergmann,
Martin Donike, Albert Schirrmeister, Georg
Toepfer, Marco Walter y Julia Weitbrecht en
H. Bohme (ed.), Transformation. Ein Konzept
zur Erforschung kulturellen Wandels, Munich,
2011, pp. 39-56.

Véase M. Kunze (ed.), AufSer Rom ist

fast nichts schénes in der Welt. Romische
Antikensammlungen im 18. Jahrhundert,

cat. exp. (Worlitz, Kulturstiftung Dessau
Worlitz, 16 mayo - 30 agosto 1998; Stendal,
Winckelmann-Museum, 30 septiembre - 22
noviembre 1998), Mainz, 1998, p. 11, il. 4.

Por ejemplo, el Fauno danzando en bronce
del Museo Nazionale de Napoles, en F.
Haskell y N. Penny, op. cit., pp. 208-209, n. 35;
el conocido como Fauno de mdrmol de los
Museos Capitolinos, en F. Haskell y N. Penny,
op. cit., pp. 209-210, n. 36; el Fauno del cabrito
del Museo del Prado, en F. Haskell y N. Penny,
op. cit., pp. 211-212, n. 37; el Fauno con flauta
del Museo del Louvre, en F. Haskell y N.
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Penny, op. cit., pp. 212-213, n. 38; o el Fauno
en Rosso Antico de los Museos Capitolinos,
en F. Haskell y N. Penny, op. cit., pp. 213-215,
n. 39.

Véase A. M. Clark, op. cit., p. 378, n. D18; A.
Percy en E. P. Bowron y J. J. Rishel (eds.)
op. cit., il. 117; E. P. Bowron en L. Barroero
y F. Mazzocca (eds.), Pompeo Batoni (1708-
1787). L’Europa delle Corti e il Grand Tour,
cat. exp. (Lucca, 6 diciembre 2008 - 29
marzo 2009), Milan, 2008, pp. 102-104.

7 S.Canovas del Castillo, “Artistas espafnoles

en la Academia de San Luca de Roma.
1740-1808” en Academia. Boletin de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando,
68,1989, pp. 153-210, véase p. 170 y 194, il. 7.
A. R. Mengs, “Praktischer Unterricht in

der Mahlerey” en Ch. F. Prange (ed.), Des
Ritters Anton Raphael Mengs hinterlafsne
Schriften, Halle, 1786.

A.R. Mengs en Ch. F. Prange (ed.), op. cit.,
pp. 268y ss. Texto citado A. R. Mengsy J. N.
de Azara, Obras de D. Antonio Rafael Mengs,
primer pintor de camara del Rey, publicadas
por don Joseph Nicolds de Azara, Madrid,
1780; reed. Madrid, 1989, p. 376.

30 Entre los yesos donados por Mengs a Carlos

I1I para la Academia de San Fernando

no se encontraban ni el Apolo del Museo
delle Terme ni el relieve de la Apoteosis

del pedestal de la columna en honor de
Antonino Pio. Agradezco la informacion a
Almudena Negrete Plano.

Para el relieve del pedestal de la columna
de Antonino Pio véase E. Nash, Bildlexikon
zur Topographie des antiken Roms, Tubinga,
1961, vol. I, pp. 270-275, il. 322.

Roma, Accademia Nazionale di San Luca,
Archivio Storico, Collezione dei Disegni.
Sobre los distintos domicilios de Mengs en
Roma informa M. Kiderlen, op. cit., p.17.
Acerca de la falta de informacion sobre
como estaban colocados, véase M. Kiderlen,
op. cit.,p.17.

Con un trozo de papel (cuero) enrollado

o arrugado, o en el caso de Mengs con un
trozo de pan, se podian difuminar los trazos
y extender sobre el papel las particulas de
color del carboncillo. De esta manera se
conseguian efectos pictéricos y la dureza

de las lineas del sombreado se suavizaba

en beneficio del aspecto de la superficie.
Con esa técnica se conseguian gradaciones
mads tenues en el modelado. Sobre el
procedimiento técnico véase J. H. Rubin
(ed.), Eighteenth-century French Life-
drawing: Selections from the Collection of
Mathias Polakovits, cat. exp. (Princeton, Art
Museum, 2 abril - 8 mayo 1977), Princeton,
1977, p. 30. Acerca del uso de pan por Mengs
véase S. Roettgen, op. cit. (2003), p. 307.

dios fluvial de la personificacién del Campo de Marte, representado en el relieve del pedestal
de la columna erigida en honor de Antonino Pio®, Mengs lo habria planteado igualmente a la
inversa, es decir, como reflejado en un espejo.

Probablemente aquellos ejercicios derivados de una sesién del natural fueron realizados en
su propio atelier, su academia privada en Roma, y no en la institucién ptblica de la Accademia
del Nudo.

Esto no se puede afirmar con certeza, pues sélo se conservan los dibujos receptores de pre-
mios de las sesiones en la academia oficial, en las que se cambiaba el motivo semanalmente®2.
En sudomicilio particular, en el que ademas de su familia se alojaban con frecuencia discipulos
del maestro, Mengs habia repartido por distintas estancias su coleccion de vaciados®. Si proxi-
mos a dichos yesos se situaban los modelos vivos es algo que no se ha podido esclarecer hasta
ahora. Puede suponerse que el procedimiento, en el ambito en que se desarrollaba la practica,
era sustituir temporalmente, como modelos a copiar, las esculturas antiguas por los desnudos
masculinos al natural.

Cabe destacar también el hecho de que esa sustitucién implicaba interpretar la figura en otro
material, pues el marmol o el yeso se veian relegados por un cuerpo in natura. Si se entiende el
modelo masculino como pars pro toto de la naturaleza humana, Mengs habria elegido entre el
catélogo de posibilidades de movimiento que la naturaleza proporciona para las personas, una
postura determinada rechazando las demas. Para el anteriormente citado dibujo del individuo
con el rostro de fauno y el instrumento en la mano derecha [fig. 4], podria identificarse la pose
como la interseccion entre dos modelos.

En dicha ocasiéon Mengs recurrié al desnudo para probary establecer una variante de acuer-
do con las normas de la escultura antigua. Combind la postura caracteristica del Fauno danzan-
te de los Uffizi —con el brazo doblado y alzado ala altura de los hombros en contraposicién con
lapierna de apoyo- y la correspondiente al Fauno del cabrito del Museo del Prado, que en gesto
de avanzar soporta el peso del cuerpo sobre la pierna derecha mientras la izquierda se estira
hacia detras, y levanta el brazo izquierdo flexionado para sostener al animal.

El artista se decidi6 por adoptar el brazo alzado a la altura del hombro para el lateral iz-
quierdo del cuerpo y, en contraste, un motivo formal similar en la parte derecha, que aline6
hacia abajo. Del Fauno del cabrito tomd la pierna exenta, que flexiono ligeramente hacia detras
apoyandola en un escal6n bajo para imitar el movimiento de caminar. Con la adecuacion de
actitudes de esculturas antiguas a modelos vivos, Mengs adquiria una buena base para explorar
empiricamente el alcance de las normas establecidas. Los estudios documentan, a modo de
dibujos preparatorios, los resultados de tales ensayos.

En el tercer estadio de la asimilacién del modelo antiguo en los dibujos del natural, Mengs
fijo en dibujos de gran formato el analisis de los modelos dispuestos segun las posturas de las
figuras escultdricas. En ese paso tenia que encontrar, como cualquier otro que disefiara segin
el modelo vivo, la forma adecuada que habia visto y observado. Como de costumbre, el artista
definia con carboncillo las lineas de los contornos y el sombreado para las luces y sombras.
Mengs seguia el método francés de difuminar con ayuda del estompe, es decir del carboncillo-
difumino, que perfeccionaba con pan®. Esa técnica le permitia aumentar la ilusion de plastici-
dad al tiempo que minimizaba los trazos. Con ldpiz blanco podia iluminar, ademas, las partes
no trabajadas del papel.

Los procesos transformativos se diferenciaban entre si, dependiendo de lo intensamente
que Mengs se orientara o se alejara del modelo acomodado por él. Asi, el pintor no anoto en el
dibujo de Karlsruhe la barra o la cuerda que el modelo seguramente precisaba como sujecion
para mantener elevado el brazo derecho. En su lugar proporciond ala figura un cantharo como
atributo en la mano, con el que transmutaba el Apolo del Museo delle Terme en un Baco, distin-
guido por lo demas con una corona de hojas de vid.

En relacion con estas cuestiones es interesante analizar también el dibujo inspirado en el
grupo de los Luchadores del Hessisches Landesmuseum en Darmstadt [fig. 5]. En el centro del
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papel apaisado, un modelo masculino de rodillas en el suelo se inclina hacia adelante y empuja

a un segundo hombre acostado de espaldas delante de él. Parece que el vencedor asestara un
golpe de gracia al contrincante con el pufio izquierdo. Sin embargo, la necesidad de una ayuda
para estabilizar el ademan de la mano del modelo obligd en el presente caso a desplazarlo, lo
que a la vez era un gran desafio para el dibujante por el enorme escorzo. En contraste con la
escultura de los Uffizi en Florencia, el segundo personaje ya esta tendido en el suelo y ambos
actores apenas se tocan estando uno junto al otro. La estatua clasica, por el contrario, mues-
tra el cuerpo de los combatientes estrechamente enlazados entre si y los torsos se giran en un
quiasmo: el luchador de abajo se resiste apoyando el brazo izquierdo mientras que el otro a su
vez parece presionarle con el pecho.

Esta “doble academia” de Mengs se diferencia significativamente de otros ejemplos de ar-
tistas coetdneos suyos como Giovanni Battista Casanova, William Mulready o Richard Parkes
Bonington, que analizaron el grupo antiguo de Florencia desde diversos puntos de vista®.

El dibujo de Mengs recuerda mas a la practica mantenida en Paris desde finales del si-
glo XVII por la que una vez al mes se creaba una “doble academia” en la que dos modelos se
disponian para formar un tema de lucha, amistad o afliccién®®.

Si Mengs realizo su disefio —rubricado “Academie dessinée/1770.7.9bre par R. Mengs”- en
Florencia en noviembre de 1770, este dato seria un indicio de que alli se seguia la misma rutina,
mientras que no ha perdurado ninguna “doble academia” de la Accademia del Nudo de Roma.

El 16 de junio de 1770 Mengs fue admitido en la Accademia del Disegno de Florencia, por lo
que resulta logicala participacion del nuevo miembro en las sesiones regulares de dibujo del mo-
delo vivo¥. Lo que no se sabe es quién fue el responsable de la pose dibujada por Mengs. Asombra
la creacién de un disefio del natural con variantes respecto al original de La lucha, ya que Mengs
por entonces estaba examinando con especial atencion en la capital toscana las esculturas origi-
nales antiguas. Aquellas atentas observaciones habrian de conducirle ala conclusion, basandose
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Anton Raphael Mengs,
Dos luchadores, 1770.
Lapiz negro, papel
preparado en azul.
Darmstadt, Hessisches
Landesmuseum [HZ 1928]

En relacion al dibujo de Casanova véase

R. Kanz, Giovanni Battista Casanova
(1730-1795). Eine Kiinstlerkarriere

in Rom und Dresden, Munich, 2008,

p. 104, il. 32; V. Birke y J. Kertész, Die
italienischen Zeichnungen der Albertina.
Generalverzeichnis, Viena, Colonia y
Weimar, 1994, vol. 2, Inv. 1201-2400, p. 1013,
Inv. Nr. 1928 (SV 551) (en dicho inventario
aparece identificado erréneamente como
estudio de escultura de Antonio Canova).
Respecto al dibujo de William Mulready
con la inscripeion “for permission to draw
from the living model W™ Mulready”,
Londres, Victoria and Albert Museum,
véase L. Bignamini y M. Postle, The Artist’s
Model. Its role in British Art from Lely to
Etty, cat. exp. (Nottingham, University Art
Gallery, 30 abril - 31 mayo 1991; Kenwood,
Iveagh Bequest, 19 junio - 31 agosto 1991),
Nottingham, 1991, p. 52, n. 20. Para el
trabajo de Richard Parkes Bonington,
Nottingham, Nottingham Castle Museum
and Art Gallery, véase I. Bignaminiy

M. Postle, op. cit., pp. 52y ss., n. 21.

Sobre la practica francesa informan

E. Brugerolles et alii, L’Académie mise a
nu. L’Ecole du modéle a IAcadémie royale
de Peinture et de Sculpture, cat. exp. (Paris,
Ecole nationale supérieure des Beaux-arts,
26 octubre 2009 - 29 enero 2010), Paris,
2009.

S. Roettgen, op. cit. (2003), p. 290 y
documentacion biografica, p. 531, 16.6.1770.

38 S. Roettgen, op. cit. (2003), p. 292.

39 S. Roettgen, op. cit. (2003), documentaciéon
biografica, p. 530,12.6.1770.

40 Unabreve, pero esclarecedora, mirada en
las fases del proceso de creacion la ofrece
V. Birke, “Die Rolle der Zeichnung im
kiinstlerischen Prozeft” en Gunther Thiem
(ed.), L'arte del disegno: Festschrift fiir

Christel Thiem zum 3. Januar 1997, Munich,

1997, pp. 29-41.
41 S.Roettgen, op. cit. (2003), pp. 227-241.
42 S. Roettgen, op. cit. (2003), p. 228.

43 Paralas figuras de Esculapio, Pomona,
Ceres, Marte y la cabeza de Marte, véase
S. Roettgen, op. cit. (1999), pp. 375-379,
n.VZ1,3,10,12,13.

en el marmol de Carrara en que estaban esculpidas muchas de las obras del periodo imperial,
que éstas eran copias romanas y no originales griegos, como se habia aceptado hasta el momento.
Dichas reflexiones fueron expresadas poco antes de morir en una carta enviada a Angelo Fabro-
ni, preceptor de los hijos del gran duque®®. En el verano de 1770 habia solicitado permiso al gran
duque Pedro Leopoldo para extraer vaciados de las estatuas atesoradas en la ciudad®.

Es interesante observar como convergen en Mengs los diferentes hilos de la recepcion de
la Antigiiedad, el anélisis didactico y cientifico de los originales y los vaciados, y la adaptacion
grafica de las copias de la Antigiiedad. Como consecuencia de esa insistente absorcién de todo
lo antiguo, no es de extrafiar que Mengs produjera no sélo dibujos copiando obras antiguas y
desnudos en poses de modelos clasicos, sino que esbozd también composiciones clasicistas en
los trabajos previos para la culminacién de una obra.

El conjunto de dibujos originales que se confeccionan durante el proceso de creacion rara
vez se ha conservado de manera integra. Por lo general, sélo aquellos pocos que quedan por
azar proporcionan unavision escasa de esa faceta de lalabor artistica. A menudo resulta dificil,
de manera postuma, orientarse en el “laberinto” de la génesis de una obra, dado que la mayoria
de los hilos de Ariadna se han perdido, al menos en parte, y su estado anterior sélo puede ser
parcialmente reconstruido.

Sustancialmente se pueden distinguir las siguientes tareas en el proceso creativo dibujado
de un artista en época moderna*’: en primer lugar, la concrecion de una idea primigenia de la
composicion en un bosquejo rapido, conocido como prima idea; en segundo lugar, el desarrollo
de un disefo general de la composiciéon —normalmente el original o una réplica del autor era
presentado al cliente para su aprobacion-, y por tltimo estaba la cuidadosa preparacion de
estudios parciales para la disposicidon final de los detalles.

Tales estudios pormenorizados de las figuras se realizaban a menudo basandose en un mo-
delo, pero se diferencian de los anteriormente mencionados dibujos de desnudos académicos
al cumplir otra funcion totalmente distinta. La cuadricula remite al proceso de transferencia,
pues la reticulacion con lineas simplificaba la transmision de elementos individuales.

El cartén de gran formato a la misma escala que el original —-como herramienta para el tras-
paso de los elementos planeados al soporte definitivo de la obra- también tenia la funcién de
disefio preparatorio. La tarea de clarificacion de los detalles puede dar lugar a dos dibujos con-
ceptualmente muy diferentes: es el caso del estudio para la figura del dios Pan en la Apoteosis
de Hércules, en labdveda de la sala de la conversacién del Palacio Real de Madrid, y del boceto
para el techo de la Stanza dei Papiri de la Biblioteca Vaticana.

El Estudio de la figura del dios Pan [cat. 4] evidencia un tratamiento formal de caracter cla-
sico, en el que el artista acostumbraba a trabajar Ginicamente aquellas partes necesarias para
la composicion de la obra. Mengs concibié la figura de Pan sentado junto a un satiro cerca de
la cornisa en la esquina noroeste de la boveda. El giro hacia el satiro suponia ademas volver la
espalda al espectador. En el boceto Mengs se centrd en la definicion precisa de los contornos
y el claroscuro, recordando la forma de la espalda de Pan al Torso del Belvedere. Los estudios
de figuras efectuados con tanta precision posibilitaban ceder la ejecucién final a un ayudante.

La decoracion del Palacio Real de Madrid*, iniciada a mediados del siglo XVIII y prolon-
gada durante décadas, s6lo pudo acometerse recurriendo al trabajo colectivo. La gran comple-
jidad del enciclopédico programa general, encaminado a la “glorificacién de los origenes, de la
historiay del poder de Espafia”*?, se fue adaptando, incluso durante el periodo de produccion, a
las variables condiciones de vida de la familia real y a los necesarios cambios en el ceremonial
cortesano. El ornato de la sala de la conversacion esta dedicado a Hércules como fundador mi-
tico de Espania, y el citado Estudio para la figura de Pan corresponde sé6lo a uno de los mas de
sesenta personajes de la boveda*.

Otro ejemplo de estudio detallado deja ver el trabajo preparatorio para la Stanza dei Papiri
conservado en la Biblioteca Civica di Fermo [fig. 6], en el que Mengs se ocupd en la configu-
racion de un fondo. La funcidn se corresponde con el dibujo de la figura de Pan en cuanto que
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determina en detalle un sector de la composicion para la elaboracién definitiva. Sin embargo,
es facil olvidar esa idéntica funcion al tratarse de sujetos tan diversos: una figura y una veduta.
Mengs eligié como fondo para la béoveda de la Stanza dei Papiri la vista de la pretérita entrada
al Museo Clementino**.

Aproximadamente en el centro, ante los ojos del espectador, se abre el corredor del Museo
Clementino, en el que llama la atencién alo lejos, como una especie de point de vue de lamirada, la
estatuayacente de Ariadna*’. Alaizquierda de la entrada se dispone la hornacina decorada de una
fuente con un pasticcio de diversas obras antiguas, a saber, un sarcéfago con una Amazonoma-
quia sobre el que descansa un dios fluvial: el Tigris. A la derecha se reconoce una ventana oscure-
ciday, debajo, la base de una columna cincelada con el relieve de una diosa entronizada y un toro.

A pesar de que el estado de la entrada descrita fue ampliamente modificado desde 1773, la
veduta aparece creible en los detalles recogidos con exactitud. La obra de Fermo puede ser se-
fialada como hibrido, ya que por un lado refleja una situacion real mientras que por otro orga-
niza un detalle para el cuadro acabado. Con la eleccion de la perspectiva del ingreso al Museo
Clementino como imagen de fondo del techo de la Stanza dei Papiri*®, Mengs concretaba en
la pintura definitiva el lugar de las (ficticias) acciones de las personificaciones de la Historia
escribiendo y de la Fama, que tocaba una trompa, creando un vinculo programatico entre las
antigiiedades paganas, los papiros egipcios y las intenciones museoldgicas del Papado.

Al gabinete de los papiros se le asigné un papel clave en el centro de la imagen, legitimador
del museo de las antigiiedades en los palacios vaticanos, un rol que tenia sus raices en la com-
prension de los rollos de papiro como reliquias de la cultura religiosa de los antiguos egipcios,
valorada como precursora del Cristianismo.

Por tdltimo, pero no menos importante, si nos centramos en el dibujo como medio de la re-
cepcion de la Antigliedad en Mengs, deben mencionarse los trabajos preparatorios para el des-
tacado fresco del Parnaso*” en la Villa Albani.

Tomando de nuevo el hilo de la influencia de la Antigliedad en los artistas modernos y los di-
bujos vinculados al mundo clasico, se puede imaginar una densa red tejida con dichas hebras 'y
las relacionadas con los anticuarios eruditos y los comitentes amantes de lo antiguo. Una fibra
de aquella red la sostenia el cardenal Alessandro Albani.

En el entorno de Anton Raphael Mengs, Albani integraba un eje central en el gusto por la
Antigiiedad como consejero del comitente, en el caso de la Stanza dei Papiri en los palacios
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Anton Raphael Mengs,
Boceto para el techo de la
cdmara de los Papiros de
la Biblioteca Vaticana,
h.1772. Lapiz, pluma con
tinta marrén y acuarela
gris sobre papel blanco.
Fermo, Biblioteca Civica
Romolo Spezioli [10 21]

S. Roettgen, op. cit. (1999), p. 412, n. 307,
VZ1; S. Roettgen, op. cit. (2001), pp. 330
yss., n.122.

Concerniente al original véase P. P. Bober
y R. Rubinstein, op. cit., n. 79; F. Haskell y
N. Penny, op. cit., pp. 184-187, n. 24. Mengs
poseia una reduccion en yeso, véase M.
Kiderlen, op. cit., pp. 226-227, 1. 63.

Una interpretacion detallada de la imagen
del fresco en S. Roettgen, op. cit. (2003),
pp. 318-325.

S. Roettgen, op. cit. (1999), pp. 397-403,

n. 304; S. Roettgen, op. cit. (2003),

pp. 184-193.
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Enrelacion al tema véase D. Syndram,
Agypten - Faszinationen. Untersuchungen
zum Agyptenbild im europdischen
Klassizismus bis 1800, (tesis doctoral,
Universitiat Hamburg, 1985), Frankfurt,
Bernay Nueva York, 1990, pp. 148-152.

Sobre el tema del concepto de decoracion de
la Galeria en Villa Albani trata S. Roettgen,
op. cit. (1999), pp. 397-403, n. 304; S.
Roettgen, op. cit. (2003), pp. 184-193.

S. Roettgen, op. cit. (2003), p. 187.

S. Roettgen, op. cit. (1999), pp. 401y ss.,
n. 304, VZ 2.

S. Roettgen, op. cit. (2003), pp. 189-191.

Mengs poseia modelos en yeso del Pothos.
M. Kiderlen, op. cit., pp. 212-213, n. 29,
informa sobre la alusion de Mengs de haber
visto la obra en la Villa Medici en Roma; A.
Negrete Plano, La coleccion de vaciados de
escultura que Antonio Rafael Mengs dond a
Carlos 111 para la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando (tesis doctoral,
Universidad Complutense de Madrid,
2009), publicacién electrénica, Madrid,
2012: http://eprints.ucm.es/17146/1/
T31083.pdf, pp. 223-225,n. 79.

F. Haskell y N. Penny, op. cit., pp. 242, n. 51;
M. Kiderlen, op. cit., p. 221, n. 50.

B. Cavaceppi, Raccolta di antiche statue,
busti, teste cognite ed altre sculture antiche
scelte restaurate da Bartolomeo Cavaceppi
scultore Romano, Roma, 1769-1772.
También en relacion véase S. Roettgen,

op. cit. (1999), p. 400.

vaticanos, o bien él mismo en el papel de mecenas al encargar la obra del Parnaso en su propia
residencia. Con su coleccion de antigiiedades el cardenal Albani habia creado un pionero cen-
tro de excelencia para la concepcion del arte neoclasico*®.

La eleccion del tema iconografico para la pintura central en la magnifica galeria de la Villa
Albani —~Apolo Musageta con las nueve musas y su madre Mnemdsine en el Parnaso-, le otor-
gaba una interpretacion artistica adecuada al mismo cardenal como benefactor de las artes e
impulsor de una nueva edad de oro, en referencia a una moderna Renovatio Romae*. El com-
plicado e intelectual concepto del ornato de la Villa, en el que se justifica la preservacion de las
antigliedades como “reliquias de Roma”, conectaba programaticamente con las alegorias, la
teologia, la cosmologia y la mitologia®.

También en este caso tan significativo para la decoracion clasicista se ha conservado sélo
una parte de los trabajos preparatorios. Probablemente el boceto conservado en el Albertina
de Viena® es un dibujo terminal, como sugiere la cuadricula subyacente y la sorprendente au-
sencia, en una composicion de ese tamario, de los conocidos como arrepentimientos. Se tra-
taria de un interesante estado intermedio en la génesis de la composicion, que se diferencia
manifiestamente del resultado.

En la cronologia del proceso creativo de la obra, este dibujo se encuentra todavia en el mo-
mento previo a la decision de incluir la figura de Mnemdsine, una determinacién profunda
que no solo afecto al contenido sino que también varié fundamentalmente la estructura com-
positiva.

Para la cuestion de como repercutié en la obra de Mengs la asimilacion de la Antigiiedad,
el boceto para el Parnaso constituye un revelador documento pléstico. La gran composicion,
desplegada como un relieve, requeria una variada y armoniosa combinacidon de las figuras con-
cebidas singularmente. Fue caracteristico en la figuracion del Neoclasicismo evitar agrupar las
figuras para articular ritmicamente el campo visual, como se habia hecho durante el Barroco.

El desconcertante aislamiento de cada figura, orientada hacia el espectador y apenas co-
municada con sus contiguas pero nunca actuando con ellas, era premeditado®. Sin embargo
también era importante en esta nueva concepcion de pintura para un techo, que durante el
curso de la labor hubiera cambios en una tnica figura en relacién con las demas, lo que tenia
que conllevar necesariamente algtn tipo de intervencion imprescindible en el concepto. Las
diferencias entre el dibujo atesorado en el Albertina de Viena y la obra concluida lo documen-
tan. Una vez mas puede ayudarnos la metafora de la red para visualizarlo, pues al estirar de uno
solo de los extremos se provoca que se mueva todo el conjunto.

En el dibujo preparatorio del museo austriaco Mengs situd en el centro la figura de Apolo
Musageta, inspirindose para su interpretacion en el Pothos de Escopas®, en el que también
la pierna izquierda pasa por delante de la contraria y el brazo derecho flexionado se cruza a la
altura del pecho hacia la izquierda. Al Apolo lo rodean, en un circulo abierto, las figuras de las
nueve musas que, como en un ritmico relieve articulado, bailan o aparecen sentadas o de pie.

No sélo Apolo estd inspirado en un modelo antiguo, pues toda la obra “respira” el espiritu de
la Antigiliedad, las figuras siguen directamente modelos figurativos o bien derivan de las reglas
académicas de las esculturas greco-romanas, como se expresaba claramente en los dibujos de
desnudos. Entre las musas se entremezclan, por ejemplo, la conocida como Juno Cesi, que ha-
bia pasado de la coleccién Albani al Museo Capitolino en 1733%, la musa Talia, cuyo vaciado en
yeso se encontraba en la propia coleccion de Mengs [cat. 5], algunas fisonomias de la Raccolta
d’antiche statue del restaurador romano Bartolomeo Cavaceppi®, asi como mujeres danzantes
de los sarcofagos antiguos.

El dibujo como medio esencial de la recepcion de lo antiguo y la transformacion del arte
moderno acompafia a Mengs en multiples facetas de su temprana exploracién del mundo cla-
sico, como un inestimable instrumento universal y variable. El se aferrd en su camino artistico
al hilo de Ariadna, que le guiaria a través del ideal de la Antigliedad contribuyendo de manera
substancial a la Historia del Arte.

49




