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Resumen. Anton Raphael Mengs y Francisco Goya se conocieron en Italia alrededor de
1771 gracias a José Nicolds de Azara. A partir de tal fecha resultan claras las influen-
cias de Mengs en las obras del pintor de Zaragoza, en particular en los retratos y en el
esquema compositivo de los tapices de la Real Fébrica de Santa Barbara de Madrid.
Analizando los preceptos tedricos preconizados por el bohemio en la Carta a Antonio
Ponz que vi6 la luz en 1776 y observando la produccién pictérica de Goya es evidente
que este ultimo llegd a una completa asimilacién de las ensenanzas del pintor filésofo.
Palabras clave. Anton Raphael Mengs, Francisco de Goya, Influencias, Retratos.
Abstract. Anton Raphael Mengs and Francisco Goya known each other in Italy around
1771 thanks to José Nicolds de Azara. From that day on, Mengs’ influences on Goya’s
works became evident, especially on portraits and on the composition sketch of the
Real Fébrica de Santa Bdrbara de Madrid’s tapestries. If we examine the theoretical
precepts praised by the bohemian in the Carta a Antonio Ponz that came out in 1776
and if we observe the pictorial production of Goya it is clear that he had assimilated all
the knowledges and thoughts from the philosopher painter.
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El rey Carlos III durante su reinado (1759-1788) hizo que Espafia se involu-
crara en el proceso de modernizacién de la Ilustracién, el cual habia penetrado
en Europa hacia ya medio siglo. La reforma estilistica necesaria para que flore-
ciesen otra vez las Bellas Artes en el mundo hispdnico fue encargada al pintor
filésofo Anton Raphael Mengs, llamado a la corte madrilena por el monarca,
quien confiaba en el criterio de la obra pictérica y teérica del artista.

Las relaciones del bohemio con don Francisco de Goya se remontan se-
guramente a la época en que el rey concedié el primer permiso a Mengs para
regresar a Roma a causa de su débil salud (1771-1774). Quien con toda pro-
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babilidad propici6 el encuentro fue el diplomdtico José Nicolds de Azara, en
aquel entonces Agente General de Preces en la Urbe'. Fue el mismo Azara, el
admirador mds ferviente de Mengs y aragonés como Goya, quien poco después
de la muerte precoz del sajén decidié rendirle homenaje con la publicacién del
compendio Obras de Anton Raphael Mengs, Primer Pintor de Cdmara de Carlos
111 (1780), sin imaginar el eco que el volumen habria de tener en la futura teo-
rizacién del Bello Ideal en la estética neocldsica’.

Analizando la Carta de Mengs a Antonio Ponz —que forma parte del citado
volumen de las Obras— queda clara la influencia que los dictdimenes teéricos
alli expresados tuvieron en el pintor aragonés a la hora de realizar sus obras para
los Reales Sitios®. Nos centraremos en las cuestiones de dibuxo, clarobscuro, co-
lorido, invencién, composicidn asi como en los modelos de belleza y gusto. Tras
el andlisis de la obra tedrica y prictica mengsiana y de la obra pictdrica goyesca
quedard manifiesta la estrecha relacién entre maestro y discipulo, ya que en nues-
tra opinidn, tendria que ser continua fuente de discusién la responsabilidad de
cémo y en qué medida Mengs, el Nuovo Raffacllo, influyé en el estilo de Goya,
artista universalmente reconocido por su originalidad creativa.

Una reciente prueba del didlogo artistico entre Goya y Mengs nos la pro-
porciona una noticia que en los tltimos tiempos estd interesando el mundo de
la Historia del Arte, o sea, las nuevas precisiones de Javier Jorddn Urries y de la
Colina acerca del 8leo La osa hormiguera de su Majestad*. El detalle paisajistico
serfa el elemento clave para resolver el pequefio misterio que hasta ahora ha
involucrado el 6leo en cuestién, ya que el documento que hace referencia al
cuadro solo nos informa de que un discipulo del bohemio fue encargado de su

1 Véase GLENDINNING, N., «Una nota sobre Mengs y Goya», en Boletin del Museo del Prado,
t. XXI, n.° 39, Madrid, Direccién General del Patrimonio Artistico, 2003, pp. 41-43.

2 Es sabido que la edicién en castellano de las Obras publicada en Madrid fue manipulada
por Azara con el intento de no chocar con la sensibilidad de los susceptibles eruditos espano-
les, moderando las duras criticas de Mengs hacia el arte nacional. Véase MEngs, A.R., Reflexio-
nes sobre la Belleza, introduccién de Mercedes A. Villar, Murcia, Novograf, 1989, p. 15.

3 Menas, AR., Carta de Mengs a Antonio Ponz, publicada por primera vez en Antonio
Ponz, Viaje de Espania, ]. Ibarra, Madrid, 1776, vol. VI, pdrrafo 83. Se volvié a imprimir en
Azara, J.N. de, Obras de A.R. Mengs, Primer Pintor de Cimara del Rey Carlos III, Imprenta
Real, Madrid, 1780. Debido a las manipulaciones que la obra sufrié en su edicién espafiola
hemos decidido remitirnos a la carta que aparece en la segunda edicién italiana, Azara, J.N.
pEy Fea, C., Opere di Antonio Raffacllo Mengs, primo Pittore di Camera di Carlo 111, Pagliarini,
Roma, 1787, pp. 290-322.

4 URRfEs vy DE LA COLIN4, ].J. DE, «Un Goya exdtico. La osa hormiguera de su Majestad» en
Goya, n.° 336, Madrid, Fundacién Lizaro Galdiano, 2011, pp 242-253.
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realizacion. En la opinién de Jorddn de Urries y de la Colina la naturaleza pin-
tada en el fondo con el detalle arquitecténico no deja dudas sobre la atribucién
goyesca de la obra, y en la nuestra las pinceladas del cuerpo del animal, Goya
deja claro el trabajo de asimilacién de la manera de pintar de Mengs.

La década de los afios 70 del siglo XVIII representa quizds por Espana, y por
el ambiente madrileno en particular, la época de las mds puntuales reacciones a
la toma de conciencia de la situacién de retraso de las Bellas Artes hispdnicas’.
Las causas de dicho retraso hay que localizarlas en una multiplicidad de facto-
res: en primer lugar el hecho de que los artistas no contaban con una formacién
adecuada que considerase imprescindibles por un lado el aprendizaje practico y
por otro el tedrico (en este sentido hay que subrayar la imposibilidad de la jo-
ven Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de ofrecer un profesorado
altamente cualificado y un plan de estudios apropiado).

En segundo lugar la incapacidad de los artistas de estudiar e inspirarse en
aquellas obras guardadas en los Reales Sitios realizadas por artistas extranjeros
de reconocido prestigio (basta con citar a Michel-Ange Houasse cuya obra de
sabor rococé fue uno de los tratos distintivos del reinado de Felipe V, y a Gio-
van Battista Tiepolo, el Veronese redivivo cuyo pincel emanaba aquella carnalitd
que tanto le gust6 a Carlos I1I quien le habia mandado llamar a Italia para la
decoracién de su Palacio Real). La ausencia de un elemento catalizador, de un
maestro que pudiese guiar a los jévenes artistas en los procesos de emulacién
de las grandes obras y de seleccién de matriz platénica sinénimo de mimesis

5 Para profundizar sobre la situacién de las Bellas Artes en Espafia en el siglo XVIII véase:
Usepa DE 10s COBOS, A., Pensamiento artistico esparnol del siglo XVIII. De Antonio Palomino
a Francisco de Goya, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2001; Bépar, C., La Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando de Madyrid (1744-1808), Madrid, Fundacién Universitaria
Espanola, 1989; HoNTANILLA, A., E/ gusto de la razdn: debates de arte y moral en el siglo XVIII
espanol, Madrid, Iberoamericana, 2010; AA.VV., E arte europeo en la Corte de Esparia durante
el siglo XVIII —catdlogo de la exposicién celebrada en el Museo del Prado, 1 de febrero-27 de
abril de 1980—, Madrid, Direccién General del Patrimonio Artistico, 1980; GONZALEZ DE
ARrriBAS, M.S. y ARRIBAS ARRANZ, B, Noticias y documentos para la historia del arte en Espana
durante el siglo XVIII, Valladolid, Universidad de Valladolid, Seminario de Estudios de Arte
y Arqueologia, 1961; Garcia MEeLero, ].E., Historia del arte moderno. El arte del siglo XVIII,
Madrid, Uned, 2009, vol. 4; UrRrea FERNANDEZ, ]., Relaciones artisticas hispano-romanas en el
siglo XVIII, Madrid, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 2006; Forrtes, J.
B. et al., llluminismo e ilustracion: le antichita e i loro protagonisti in Spagna e in Italia nel XVIII
secolo, Roma, LErma di Bretschneider, 2003; Jacoss, H.C., Belleza y buen gusto: las teorias de
las artes en la literatura espaniola del siglo XVIII, Madrid, Iberoamericana, 2001.
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que en aquel entonces se consideraba la justa via para llegar a la creacién de una
buena obra, participé de tal incapacidad.

Finalmente, entre los factores de la crisis de las Bellas Artes en Espana, te-
nemos que referirnos al hecho de que los artistas desconocian el panorama del
arte europeo contempordneo limitdndose al entendimiento del arte producido
dentro de los confines de la peninsula.

La presencia de Mengs en Madrid, donde llegé a los 33 anos (1761), parecié
entonces providencial®.

Cuando Mengs llegé a la corte de Carlos III su fama le precedia: ya se cono-
cia al bohemio por haber trabajado en Dresde como Primer Pintor, por haber
terminado el Parnaso de la Villa del Cardenal Alessandro Albani en Roma,
por ser el maestro de los retratos, y su relacién con J.J. Winckelmann ya habia
dado sus frutos bajo formas de los Gedanken publicados en la década de los 60.
Es decir que el alcance cosmopolita de su trayectoria artistica no podia pasar
desapercibido.

Muy pronto Mengs se erigié cual paradigma del buen gusto, maestro de la
ejecucién perfecta y de la correcta imitacion de la Naturaleza. Parecia el catali-
zador de aquellos vientos de reforma cultural basada en un renovado interés por
la Antigiiedad clésica que se habia convertido, por fin, en disciplina cientifica.
Asi que los artistas empezaron a copiarle. ;Qué eleccién funesta! Se copiaban
las obras de Mengs sin pensar que aquellas formas tan bellas eran el resultado
de una complicada y extenuante investigacién tedrica y estética. No al azar
el sajén fue conocido como el pintor fildsofo. Aunque Mengs se esforzara en
subrayar que para que floreciesen otra vez las Bellas Artes entre otras cosas era
imprescindible una sélida formacién tedrica, los artistas miraban directamente
a sus cuadros sin pasar por la asimilacién de sus preceptos tedricos. Estos pasa-
ban por una particular atencién al estudio del arte Antiguo, como atestiguaba
su coleccién de vaciados en los talleres de Roma y Madrid, que fue motivo de

6 CaNTARUTTL, G., «Mengs in Arcadia: prospezioni e prospettive», en AA.VV., Gusto
dell Antico e cultura neoclassica in Italia e in Germania, Roma, Centro Editoriale e Librario,
2006; ROETTGEN, S., Anton Raphael Mengs: 1728-1779, Munich, Hirmer, 2003; ROETTGEN,
S., Mengs: la scoperta del Neoclassico, Venecia, Marsilio, 2001; AA.VV., Antonio Rafael Mengs:
1728-1779 —catdlogo de la exposicion celebrada en el Museo del Prado de junio a julio de
1980—, Madrid, Patronato Nacional de Museos, 1980; PerzeL, T., Anton Raphael Mengs and
Neoclassicism, Nueva York, Garland Pub, 1979; GersTENBERG, K., Johann Joachim Winckel-
mann und Anton Raphael Mengs, Halle, Niemeyer, 1929; GARCiA VELARDE, ]., Arte del dibujo
y la pintura, recopilado de las obras de Rafael de Mengs y de don Antonio Palomino, Alicante,
Imprenta y litografia de José Marcili, 1850.
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interés para los artistas que llegaron a Italia y consagré modelos estéticos de
distintas épocas, de los que Mengs nunca se alejaria; hablamos de los artistas
de la Grecia clésica, de Rafael, Tiziano y Correggio. Sin olvidarse del clasicismo
bolofiés cuyos delicados ecos se perciben en algunos dibujos preparatorios.

El primer artista que adquirié los impulsos teéricos de las ensenanzas meng-
sianas fue, seguin la opinién de quien escribe, Francisco de Goya, abriendo pos-
teriormente una ruta que pronto se alejé de Giovan Battista Tiepolo, Corrado
Giaquinto y del mismo Mengs, de forma que la identidad del arte espafol ob-
tuvo con ¢él fuerza y definicién’. En efecto, cuando Mengs recibi6 el encargo de
reorganizacion de la actividad pictérica de la Real Fébrica de Tapices de Santa
Bérbara, como se lee en la relacién fechada en julio de 1776%, conté con Goya
como pintor capaz de idear composiciones originales’.

El signo del pintor fildsofo en el arte del aragonés queda patente en particular
en las obras que Goya ejecut6 después del viaje a Italia durante el cual supues-
tamente se conocieron. Prueba de ello son los ejemplos que se detallan a con-
tinuacién: en primer lugar la admiracién por Veldzquez que Mengs transmitié
a Goya'’. Este ultimo en efecto se inspiré en el pintor bohemio para retratar
en 1799 al rey Carlos IV en traje de cazador, posando en un paisaje campestre
bajo un cielo que recuerda las telas del pintor sevillano, el cual a su vez habia
sido el modelo para la ejecucién del 6leo mengsiano del Principe de Asturias, el
futuro Carlos IV que se remonta al ano 1765. Ademds, las obras de Veldzquez

7 Intentar resumir en una sola nota la inmensa bibliograffa sobre Francisco Goya es una
tarea muy ardua. Nos limitaremos a citar algunas obras de reciente publicacién que consi-
deramos de fundamental importancia para investigar cientificamente la figura de este artista.
Bozat, V., Goya y el gusto moderno, Madrid, Alianza, 1994; Anpioc, R., Goya: letra y figuras,
Madrid, Casa de Veldzquez, 2008; SUREDA, ]., Goya ¢ Italia, Museo de Zaragoza —catdlogo
de la exposicion celebrada en el Museo de Zaragoza del 1 de junio al 15 de septiembre de
2008—, Zaragoza, Fundacién Goya en Aragén y Turner, 2008; SUREDA, J., Los mundos de
Goya, 1746-1828, Barcelona, Lunwerg, 2008; GLENDINNING, N., Arte, ideologia y originidad
en la obra de Goya, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 2007; GassIER, P, Goya,
testigo de su tiempo, Madrid, Ediciones de Arte y Bibliofilia, 1984.

8  Cfr SamBRICIO, V. DE, Los tapices de Goya, Madrid, Patrimonio Nacional, 1946, pp XI-
XII, doc.num. 17 de 22 de junio de 1776.

9 SancHO, J.L. y Urr{Es v DE LA COLINA, ].J. DE, «Mengs e la Spagna», en Stefli Roettgen,
Mengs. La scoperta del Neoclasico, op.cit., pp. 71-85. La intervencién de Mengs fue de funda-
mental importancia ya que establecié todo el sistema de trabajo, de recompensa y carrera al
servicio del rey Carlos IIL.

10 Cfr. PorrUs, J., «Tres miradas ilustradas a Veldzquez: Mengs, Jovellanos, Céan», en Jesusa
Vega (dir.), Estudiar a los maestros: Veldzquez y Goya, Zaragoza, Diputacién de Zaragoza, 2000,
pp. 97-113.
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que Mengs cita en la carta «Sobre el mérito de los cuadros més singulares que
se conservan en el Palacio Real de Madrid»'' fueron las mismas que Goya grabé
en 1778.

En segundo lugar la intima relacién que une a los dos artistas en los retratos
cortesanos, en particular en los femeninos: en el implante constructivo de las fi-
guras, como es el caso de [sabel Parrefio, Marquesa de Llano retratada por Mengs
(1770) [fig. 1] y de la Duguesa de Alba de Goya (1795).

Las dos estdn de pie luciendo sus trajes elegantes y aduefidndose del entero
espacio escénico, no solamente gracias a la materialidad de sus cuerpos y a la
naturalidad del gesto del brazo que otorga airosidad a la composicién, sino con
la fuerza de sus miradas y el hieratismo que sus presencias emanan y que recuer-
da a las figuras femeninas de los frescos antiguos que los dos artistas admiraron
en Roma y en el sur de la peninsula italiana.

Tenemos que referirnos también a exquisitos detalles en otros retratos fe-
meninos, como en las telas de Maria Carolina de Habsburgo, reina de Ndpoles
(1772-1773), y de la Condesa de Ferndn Niziez (1803): la primera [fig. 2],
mengsiana, lleva una pulsera con la miniatura de su esposo mientras que la
segunda, goyesca, nos muestra la efigie de su cényuge colgando de su collar'.

En el retrato de Marfa Carolina se reconoce uno de los rasgos distintivos de
la pintura cortesana mengsiana, a medio camino entre un ligero sabor francés
de gusto rococé y las reminiscencias bolofiesas y ferraresas de los siglos XVII y
XVIII (evidentes en el tratamiento mds que detallado de las indumentarias que,
ademds de destacar por la perfeccién de la apariencia de las telas, se distinguen
por las reverberaciones metalicas de las luces que las convierten en superficies
pldsticas).

Hablamos de la presencia de objetos refinados, en este caso, de un abanico
que admiramos también en el retrato de la Condesa. Goya deja clara la admira-
cién por la pintura de Mengs quien en el empleo de tal motivo decorativo habia
demostrado ser un retratista de vanguardia.

Siguiendo con la serie de los retratos femeninos, basta tan solo mirar el ros-
tro de Maria Luisa de Parma Princesa de Asturias, amable y vivaz nifia de catorce
afos, en el dleo que Mengs dejé sin acabar en 1765, que se inspira en la tras-
ldcida inocencia cromdtica de las estatuas de porcelana y que Goya intentaria

11 Cfr. Azara, J.N. DE y Fea, C., Opere, op. cit., pp. 307 y ss.

12 Para otros ejemplos de cuadro en el cuadro véase Rose DE Vigjo, L., «Ausencia/presencia:
signos de presencia en los retratos de Goyar, Anales de Historia del Arte, Madrid, Universidad
Complutense de Madrid, 2008, vol. extr., pp. 355-364.
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Fig. 1: Anton Raphael Mengs, Isabel Parreio y Arce, Marquesa de Llano, 1770.
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reproducir treinta anos después en el rostro de la X Duquesa de Osuna, Maria
Josefa de la Soledad (1785), su primera gran mecenas.

La atmoésfera empolvada de finura francesa se percibe en ambos retratos: en
el primero el pelo grisdceo recogido elegantemente y la delicada gorguera del
mismo tono rosdceo de las mejillas, sirven para destacar la belleza juvenil de los
ojos vivaces y de la boca rojiza de una mujer que, algunos afos mds tarde, daria
de qué hablar por su relacién escandalosa con el Ministro Godoy.

La Duquesa de Osuna, representada con los mismos tonos pasteles utiliza-
dos por Mengs, lleva un peinado a la moda que imita el juego de los volantes
del vistoso sombrero. El brillo de los ojos completa la refinada y bella represen-
tacién del rostro. Se apoya en la sombrilla que, aunque frégil, no parece «sufrir»
por su peso. El detalle del abanico que sujeta en la otra mano nos lleva otra vez
al terreno de Mengs.

En los dibujos preparatorios se nota ain mids la filiacién mengsiana de
Goya. El sajén daba particular importancia a la fase de proyecto de las obras,
el disegno representaba el momento més alto de la creacién artistica ya que: «La
sua perfezione consiste nella correzione, cioé nell’esatta imitazione di tutte le
forme, e del modo con cui esse si presentano alla nostra vista e in sapere dar
loro il carattere corrispondente, scegliendo dalla natura quello che conviene
all’assunto, all’'oggetto»".

Goya, dejandose guiar por las ensenanzas mengsianas, ejecuta sus dibujos
utilizando ligeras lineas cruzadas que crean diferentes gamas de sombras.

Aun cuando se enfrenta a figuras académicas, como es el caso de la Cabeza
del Angel de 1772 para la Basilica del Pilar de Zaragoza, no renuncia a otorgar-
les una caracterizacién expresiva de fuerte agudeza.

La cara ovalada, las cejas bien separadas cuyo sombreado acentta la cuenca
de los ojos muy marcada, la nariz recta, los labios pronunciados y carnosos, el
cuello michelangiolesco. Son las mismas caracteristicas que podemos admirar
en la Cabeza de nino de perfil que Mengs ejecuté en 1755, aunque ¢él intensifi-
que el cardcter ideal del perfil.

Ambos pintores se sirven de una perspectiva con un punto de vista bajo para
otorgar mds belleza y regularidad a los trazos de ldpiz y pincel. Estamos ante
dos retratos de tipo cldsico, o mejor dicho, del ideal de belleza caracteristico del
siglo XVIII que se asociaba a las imdgenes de la Antigiiedad.

13 Azara, ].N. pE y FEa, C., Opere, op.cit., p. 300.
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Fig. 2: Anton Raphael Mengs, Reina Maria Carolina de Habsburgo, 1772-1773.
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Moviéndonos al dmbito de la pintura religiosa, las similitudes entre la Znmacu-
lada de Ecijzl atribuida al zaragozano y la Inmaculada Concepcion (1778-1779) del
bohemio resultan ser ain mds clarificadoras de la estrecha relacién entre Mengs
y Goya.

En la obra del primero, guardada en el Louvre, la mirada hacia arriba, el mo-
vimiento de las manos cruzadas en el pecho, el peinado de la Virgen cuya linea
mediana invita al ojo del espectador a bajar hacia la nariz que parece moldeada
para enmarcarse en el pequefo tridngulo del labio superior, confieren al rostro de
la Virgen aquella dulzura que Goya intenté a su vez otorgar a su obra.

Siguiendo con la temdtica religiosa, la Sagrada Familia con San Juanito que
Goya pint6 entre 1775 y 1780, se inspira en la misma obra realizada por Mengs
(1763), aunque el resultado nos hable, quizds sin querer, de otras fuentes.

El eco raffaellesco en el lienzo del bohemio resulta muy obvio, en el rostro de
la Virgen que mira hacia abajo dejdndonos adivinar su expresién, en su peinado
de clara inspiracién renacentista y en la postura de sus piernas, en el movimiento
de San José y atin mds en el cuerpo del joven primo del Nifio Jests representado
de espaldas. El resultado es una obra de increible finura técnica.

En el lienzo de Goya son claros los elementos que nos hablan de la inspiracién
mengsiana: la disposicién de los personajes que forman una composicién pira-
midal y los tonos de los colores del traje de la Virgen. De todas formas el pintor
acaba por realizar una obra inspirada més en Orazio Borgianni, quien no al azar
tuvo una larga experiencia en la Peninsula. La obra a la que nos referimos se guar-
da hoy en dia en la Galleria Nazionale d’Arte Antica de Roma y se remonta al afio
1609: en ella las figuras parecen salir de una oscuridad caravaggesca para resaltar
el colorido de las vestimentas.

Esta inspiracién no quita valor a la obra de Goya, en la que el estudio cuidado-
so de los detalles es resaltado gracias a la utilizacién de colores densos y pastosos
y al efecto vivaz de luz-sombra que traspone la obra en una atmésfera irreal y
sugestiva, sin tiempo ni espacio.

En una de las obras que Goya realiza en la capital, precisamente en una de
las capillas laterales de la Basilica de San Francisco el Grande, fechada en el afo
1781, se aprecia atin mds claramente un acentuado gusto neocldsico. Se trata de la
representacion de San Bernardino de Siena predicando ante Alfonso V de Aragon, en
la que el zaragozano se autorretraté al igual que ya lo hizo Mengs en la Adoracién
de los pastores (1770) del Prado, sin prescindir de geniales licencias como la capa y
el sombrero que nunca tocardn el suelo en el centro de la composicién.

Goya se deja guiar por detalles academicistas, como la disposicién de los
personajes en planos diferentes para formar una composicién piramidal, en-
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Fig. 3: Anton Raphael Mengs, Cristo crucificado, 1761-69.

marcados en un paisaje natural en el que casi se pueden contar las hojas de
los drboles en la zona derecha, ademds del detalle arquitecténico detrds de la
figura del santo predicador. La minuciosidad en el tratamiento de los trajes
de los oyentes es otra prueba de las inquietudes neocldsicas que Goya estaba
experimentando.

Climax de la influencia de Mengs en el Goya de los temas religiosos es el
Crucificado que el zaragozano ejecuta en 1780 para su ingreso en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, pintado sin olvidar el modelo
iconografico definido por Francisco Pacheco, de cuatro clavos con los pies en-
cima de un supeddneo de madera y con una tablilla que remata la cruz con la
inscripcion en tres lenguas. El detalle anatémico, la pierna derecha adelantada,
el pano de pureza anudado de forma similar en una cadera, junto con la expre-
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Fig. 4: Francisco de Goya, Regina Martyrum, 1780-1781.

sién del rostro del Nazareno que deja sin resolver el porqué de tal mirada hacia
el cielo como hizo el Laocoonte, parecen citas textuales del maestro sajén y de
su Cristo de Aranjuez [fig. 3].

En el mismo afio Goya ejecuta una obra que no tuvo el éxito deseado: el
fresco para la cipula de San Joaquin en la Basilica del Pilar con la representa-
cién de la Regina Martyrum [fig. 4], con un grupo de dngeles palmiferos y otros
dos que sujetan una filacteria en la que se puede leer el titulo del fresco. En la
zona baja aparecen diversos madrtires encabezados por San Sebastidn junto a
San Jorge y una alegoria de la Justicia. En la zona izquierda, otro grupo con los
Santos Nifios Justo y Pastor y tras ellos San Lamberto con la cabeza en la mano.
En la obra se perciben de inmediato los ecos del dinamismo de la Aporeosis de la
Monarquia Espanola llena de nubes que Giovan Battista Tiepolo habia dejado
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Fig. 5: Francisco de Goya, Los leriadores, 1780.

en el Palacio Real de Madrid. De la misma manera no pasan desapercibidos los
dictdmenes tedricos de Mengs, en particular en el uso del color.

La composicién nos transmite la misma sensacién de deidad que admira-
mos en el dibujo en acuarelas coloradas guardado en la Graphische Sammlung
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Fig. 6: Francisco de Goya, La comera, 1788.

Albertina de Viena, que Mengs ejecuté en 1760 para el famoso retablo de
Dresde con la Asuncidn de Maria caracterizado por amplias zonas de amarillo
y anaranjado para traer a la mente la luz divina y por tonalidades azules como
simbolo de la eternidad de ella.

En la mencionada Carta a Antonio Ponz, Mengs se detiene en la aclaracion
acerca de los fundamentos de la pintura, otorgando particular relieve a la com-
posicién, sugiriendo representar los personajes que participan en la escena en
diferentes posturas. En los cartones de la Fébrica de Tapices de Santa Bdrbara,
encargo en el que Goya fue invitado a trabajar por Mengs, quien en la fase ini-
cial dirigi6 su labor, el zaragozano parece haber asimilado tal leccién mengsiana
especialmente en los que realizé después de 1778. En estos cartones ejecutados
sin la direccién de Mengs que habia obtenido el permiso de Carlos III para
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regresar a su aforada Ciudad Eterna, se puede admirar en efecto una bisqueda
continua de representacion de los personajes en posturas que no se repitiesen
dos veces, y que formasen grupos piramidales. Asi, por ejemplo vemos en La
cometa (1778) [fig. 6], Jugadores de naipes (1778), El columpio (1779), Los lefia-
dores (1780) [fig. 5], solo por citar algunos de ellos.

Con estas breves pdginas hemos querido dejar manifiestas las influencias
directas mengsianas en la obra del zaragozano por antonomasia, con la convic-
cién de que, mientras que la Historia del Arte mantenga prejuicios y divisiones
cronoldgicas que la falsean, no se entenderd plenamente cudnto debe Goya al
pintor filésofo, quien a menudo se describe como un artista rigido y académico,
quedando evidente asi la superficialidad que a veces caracteriza algunos juicios
expresados por los representantes de nuestros contempordneos criticos del arte.



