La restauracion del Hércules y la Flora Farnese

! La superioridad del Hércules Farnese
sobre su compafiero, el llamado
Latino, se puso en evidencia desde su
descubrimiento: en el diseiic de
Antonio da Sangallo il Giovane, que
reproduce su ubicacion en las Termas
de Caracalla (cfr. MOREND, 1982,

p- 391, fig. 5) éste cs definido como “lo
bello”. A mediados del s. xvii ademas,
circulaba el rumor de que el Latino
fuese una imitacion del Renacimiento,
desenmascarada tras el hallazgo del
Hércules Farnese: asi lo cuenta el
holandés Aerssen de Sommelsdyck, de
viaje por ltalia en 1653 (cfr. BourDON,
1909). Como explica Ch. Riebesell
(RIEBESELL, 1989, p. 32 y nota 76) a la
Flora y a los dos Hercules —en tanto que
deidades tutelares de la familia— en un
inventario del 1642 no se les atribuia
precio, pues evidentemente no se
contaba con su venta.

~

He tratado algunos aspectos de las
intervenciones en el Hércules y la Flora
en un ensayo que trata la historia de la
restauracion de la coleccion Farnese
de escultura (Prisco, 2007).

El examen posterior de los vaciados
de Madrid, de los de Brera y del
Heércules del Palazzo Farnese ha
permitido reconsiderar algunas de las
hipotesis formuladas en aquel texto y
a llegar a nuevas conclusiones. Por
esta razon, quiero expresar en primer
lugar mi agradecimiento mas sincero a
José Maria Luzon, por haberme

Gabriella Prisco

EL HERCULESY LA FLORA FARNESE

Aunque cada una de estas dos esculturas fue concebida formando parte de una
pareja, solamente ellas tuvieron la suerte de heredar el nombre de la gran familia
de coleccionistas romanos que las poseyeron durante mas de dos siglos y una fama
que no las ha abandonado nunca'.

En este articulo se recorre la trayectoria de estas esculturas, la de su descu-
brimiento y su conservacion, erigida en paradigma de algunas de las etapas fun-
damentales de la historia de la restauracion y del gusto? . Igualmente se examinan
algunas de las principales vicisitudes en la ubicacion de las esculturas, insepara-
ble de estas.

Como es bien sabido, ambos colosos se destinaron en origen, junto con otras
cuatro esculturas y en un momento bastante temprano de la formacién de la colec-
cidn, al Palacio de Campo de’ Fiori, en una ubicacion que unia a las exigencias
decorativas un fuerte componente simbdlico: dos estatuas de gladiadores y una
pareja de Floras enfrentadas introducian al visitante a la contemplacion axial de los
dos Hércules, situados bajo las arquerias del lado meridional.

No existe ninguna duda acerca de la proveniencia de este ultimo par de
esculturas, encontradas hacia mediados de los afios 40 del siglo Xv1 en las termas
de Caracalla®. Probablemente fue su propia disposicion original —recogida de
manera precisa en un dibujo de Antonio da Sangallo il Giovane®- bajo las arque-
rias del frigidarium de las termas, conocidas en esta época como “canteras antoni-
nianas”, la que sugiri6 a Miguel Angel, responsable de la obra, una colocacién
semejante en el Palacio, en la posicién enfatica que se debia a la divinidad tutelar
de la familia Farnese®. La misma inspiracién podria haber motivado la decision

—tomada poco despuées de que el gran arquitecto abandonara las obras— de situar
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involucrado en este estudio y haber
puesto a mi disposicion los datos
inéditos de los vaciados de la
Academia de San Fernando; asi como
al equipo de restauradoras que dirige,
por sus siempre valiosas
observaciones. Estoy en deuda con la
prof.ssa Francesca Valli y con la
dott.ssa Somaini, de la Accademia di
Brera, por haberme dado todas las
facilidades para examinar los vaciados
de Brera. Finalmente, gracias a la gran
amabilidad de Michel Gras y del
personal de la Embajada de Francia en
Roma he podido acceder a la gran sala
que alberga el yeso del Hércules.
El terminus ante quem para el hallazgo y
el transporte al palacio es un dibujo de
Antonio da Sangallo il Giovane,
fallecido en septiembre de 1546
(MoRENO, 1982, p. 390); la cronologia
del descubrimiento, que el mismo
Moreno fijo en agosto de 1545 (ivi,
pp. 388-389), no es exacta, puesto que
el hallazgo de “un Hercole” citado en
una carta de A. Massarelli, y en otra
posterior de Prospero Mochi, no se
refiere al Hércules Farnese, sino al
Anfion del grupo del Suplicio de Dirce
(cfr. Prisco, 1991, p. 47).
* Cf. supra, nota 1.
* CoFrIN, 1979, p. 281.
 De hecho, como ha demostrado
P. Moreno (MORENO, 1982, pp. 389-
390), seguido por D. Krull (KrutL,
1985, p. 11), los Hercules estaban
colocados en los intercolumnios de un
lado abierto hacia un ambiente
trasero; por error este ambiente es
situado por ambos estudiosos al norte
del frigidarium, cosa que resulta
imposible, puesto que en ese lado se
hallan solamente nichos cerrados.
(SCHNEIDER, 2005, pp. 150-151, y
Abb. 9) deja abierta la posibilidad de
que se trate del ambiente situado al
occidente u oriente del frigidarium.
El propio proyecto de colocacion del
grupo del Toro en el Palacio me hace
inclinarme por esta tiltima hipdtesis.
7 RIEBESELL, 1989, pp. 12-13.
¥ Contiene esta cita la segunda edicion
de las Vite de Vasari: BAROCCHI, 1962,
p- 87.

el grupo del Toro Farnese en el centro del segundo patio, de modo que los dos
Heércules enmarcaran esta figura, que quedaba en un segundo plano: en mi opi-
nion, podria ser ésta una reproduccion fiel del punto de vista de quien, en las ter-
mas romanas, se situara de frente a los intercolumnios que separaban, en el lado
oriental, el frigidarium del ambiente trasero®, segtin la vision axial que culminaba
en la palestra que albergaba el Toro. Ademas, y como ya ha sido puesto de mani-
fiesto’, el conjunto escultérico despues identificado como Suplicio de Dirce, se
interpret(') primeramente como Hercole che sopra un monte teneva il Toro per le corna,
con un’altra figura in aiuto suo, ed intorno a quel monte varie figure di Pastori, Ninfe ed
altri animali (...)%. (“Hércules que sobre un monte tenia al Toro por los cuernos,
con otra figura que la ayudaba, y alrededor suyo varias figuras de Pastores, Nin-
fas y otros animales (...)"). Asi, la figura de la deidad tutelar de la Casa Farnese
aparecia al visitante del Palacio en una primera visién nada menos que en tres
ocasiones.

Menos informacion conservamos acerca de los detalles del descubrimiento
de las dos Floras, quiza provenientes de un mismo contexto, que antes se iden-
tificaba con las Termas de Caracalla pero que recientes estudios atribuyen a un
Calendario o Reloj monumental. De su decoracion habrian formado parte las
cuatro Estaciones; dentro, la Pomona habria representado el Otofio y la Flora Far-
nese la Primavera. Sin duda, el descubrimiento de estas dos esculturas fue ante-
rior a la de los Hércules, ya que ambas son reproducidas, sin sus respectivas
reintegraciones, por Marten van Heemskerck, que trabajo en Roma entre 1532
y 1536.

Antes de examinar detalladamente las restauraciones efectuadas por los Far-
nese en las esculturas, cabe recordar que esta familia conto con los servicios de un
escultor “de la casa™, Guglielmo della Porta, alumno de Miguel Angel, que perma-
neci6 a sueldo de la familia hasta su muerte en el 1577'°,

De esto se deduce que, ya que la Flora fue descrita por Ulisse Aldovrandi en
1550", todavia en estado fragmentario, su restauracion debe atribuirse, al igual
que la del Hércules, a este escultor'’. La restauracion del héroe, sin embargo, se ha
vinculado siempre a Guglielmo: Sus esculturas fueron restauradas con anterioridad
a la Flora, puesto que la leyenda del grabado del patio del palazzo Farnese, publi-
cada por Lafrery en 1560, prueba que los dos Hercules habian sido concluidos
antes del 12 de mayo de 1549, y de hecho Aldovrandi en 1550 los describe ya res-
taurados y provisionalmente colocados en un almacen del Tiber'*.

A pesar de que las reintegraciones del Hércules hayan conocido una mayor
fama, son las de la Flora las que debieron comportar mayores dificultades técnicas

e interpretativas, a causa de su mal estado dc conservacion. Las primeras reintegra-
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FIG. 2. Detalle de la cabeza en yeso de la
Flora Farnese. Museo Arqueologico Nacional

de Napoles.

? En la leyenda de un dibujo de
Ciacconius (Pesaro, Bibl. Oliveriana,
ms. 59, f. 131) se especifica que el
objeto representado se encuentra
cerca de Giovan Battista, statuarium

farnesiorum. A pesar de que el uso de
confiar a escultores de prestigio la
restauracion de antigiiedades estuviese
generalizado entre las grandes familias
romanas, la decisién de los Farnese de
tener a sueldo un escultor es
excepcional, proporcionada
evidentemente a la conciencia de la
categoria de la coleccion.

=

Acerca de la actividad de Guglielmo
con los Farnese vid. Vasari, 1550,
Vita di Perino del Vaga en BELLORI y
Rossi (eds.), 1986, p. 873; asi como
la cita de VasaRI en Vita di
Michelagnolo Buonarroti, Vite 1568, en
MiLanest, 1881, p. 225.
" ALDOVRANDI, 1558, p. 149.
En fuentes tardias la restauracion del
Cinquecento se atribuye a autores
distintos: por ejemplo, en la nota de
la edicién de Prato de la Storia
dell’Arte presso gli Antichi, a Giacomo
della Porta (vol. 11, 1830, pp. 408
409, nota 57); BAGLIONE, 1642,
p. 301, lo atribuye a Giovan Battista
Casignola.
13 ACKERMANN, 1964, pp. 210 ss.,
determino la cronologia del grabado.
'* ALDOVRANDI, 1558, pp. 156-158.
!5 Una lista de estos dibujos y estampas
en Rausa, 2007, p. 166, n.® 69.
' Cfr. respectivamente PagLani, 2003, p.
87; Mustarl, 1997, p. 173, Agradezco a
la dott.ssa Maria Luigia Pagliani sus
amables observaciones acerca de la
cronologia de los yesos conservados en
la Academia de Bolonia.

ciones, de las que no conocemos ni
siquiera el material en el que estaban
hechas —marmol o yeso— fueron elimi-
nadas, como veremos sucesivamente,
durante el siglo xvii. Muy valiosos para
reconstruir su aspecto son, por tanto,
mas atn que dibujos y estampas'® —cuyo
valor documental es limitado, a causa de
la subjetividad de la interpretacion y del
punto de vista elegido— los pocos vacia-

dos anteriores a esta fecha conocidos en

la actualidad: en primer lugar, el encar-
gado por Velazquez para el rey de Espa-
fia Felipe IV —el mas antiguo— y los mas tardios conservados en las Academias de
Artes de Bolonia y de Milan'®.

Estas reproducciones nos proporcionan una imagen un tanto distinta a las que
hoy encontramos en las esculturas; la diferencia se acentia ain mas debido a la
impresion de homogeneidad que aparece, en el vaciado, del uso de un tnico mate-
rial, el yeso; contrariamente, en la Flora Farnese, tal como actualmente aparece, el
marmol original esta dispuesto junto a aquel empleado en las restauraciones, de
distinta calidad y al propio yeso.

Las lagunas, puntillosamente recogidas en los dos dibujos que Marten van
Heemskereck dedicé a la Flora, coincinden con aquellas descritas unos quince afios
después por Aldovrandi. Es decir, la cabeza con parte del cuello, el brazo derecho,
el antebrazo izquierdo, la parte inferior de las piernas con los pies y la base. Corres-
ponden éstas a las partes realizadas entre finales del siglo xvii y los inicios del
siguiente, tras haber eliminado reintegraciones analogas realizadas por Guglielmo
della Porta con posterioridad al 1550.

Pasemos a analizar con detalle, a través de los vestigios del material documen-
tal, las reintegraciones que corresponden al Renacimiento. En primer lugar, la cabe-
za (Figs. 1 y 2). Esta, ligeramente girada hacia su lado izquierdo, como sugeria la
parte conservada del cuello, se caracterizaba por poblados cabellos, divididos desde
el centro y recogidos en la parte alta con auxilio de una cinta; del cabello caian algu-
nos pequefios mechones sobre el cuello y a los lados de las orejas, visibles. El rostro,
oval, presentaba grandes ojos almendrados, subrayados por parpados de profundo y
neto relieve, y finas cejas, poco arqueadas. La nariz de estructura ancha, era larga
y recta, la boca pequefia y carnosa, con el labio inferior algo prominente. Algunos de

estos rasgos - rostro ondulado, forma de la nariz, boca, ojos y parpados- encuentra
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FIG. 3. Brazo izquierdo de la Flora Farnese.
Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando. Foto E. Saenz de San Pedro.

'" Respectivamente Museo
Archeologico Nazionale di Napoli
inv. n.” 6374; inv. n.” 6115; inv.

n.” 6117, Sobre la atribucion de los
rostros a Guglielmo Della Porta, cfr.
SCHNEIDER, 1986, pp. 166 ss.

'8 Acerca de la atribucién de la cabeza
a Guglielmo della Porta, cfr. Prisco,
1991, p. 56; Prisco, 2007, p. 84,
fig. 6.

1% Museo Archeologico Nazionale di
Napoli inv. n.° 5978.

%) La anécdota que refiere que el cuerpo,
las piernas y la cabeza fueron
encontradas en lugares muy alejados
entre cllos se remonta a P. Santi
Bartoli (SANTI BARTOLL, 1690, p. 348).
Habia sido ya sometida a una critica
rigurosa por J.). Winckelmann en su
Storia dell’arte, GALLO, 2005 (ed.),

p. 291. Una posible explicacion del
equivoco en MARVIN, 1983, p. 356,
nota 43. El breve lapso de tiempo que
transcurre entre el descubrimiento y
la restauracion ha hecho que no
existan dibujos del Hercules privado de
sus integraciones, como ha sido
notado por BARBERINI, 1995, p. 440.

paralelos en otras cabezas creadas por Guglielmo para las escul-
turas de la coleccion Farnese: El Atlante y los dos persas arrodi-
llados en marmol pavonazzetto'’. La forma de las orejas de la
Flora es ademas semejante a la de los dos persas y a la del Zeto
del grupo del Suplicio de Dirce'®. Los rostros de las cuatro escul-
turas masculinas se diferencian, no obstante, de ésta en particu-
lar —aunque esto se deba probablemente a la diversidad de los
temas representados- por la presencia de acentuadas arrugas de
expresion, iris y pupila incisos y cejas mas naturalistas, realiza-
das a traves de finas incisiones oblicuas en paralelo.

En cuanto a las extremidades de la Flora, los restos en el
lado derecho indicaban la presencia de un brazo que cala en
paralelo al costado; éste fue rehecho junto a la parte exterior del
vestido, cuyo lembus fue representado, segtn indicaba la orienta-
cién de los pliegues conservados, sujeto entre los dedos de la
mano. Puesto que en el original faltaba, sobre el hombro derecho, el tirante del chi-
ton, visible atin sobre el hombro izquierdo, el escultor —o desconocido anticuario que
superviso la obra— imagin6 que quiza éste hubiera resbalado y se encontrara situado
mas abajo. Mas completo se encontraba el brazo izquierdo, interrumpido en la unién
entre vestido y parte desnuda. También en este caso la interpretacion del movimiento
podria deducirse del analisis de la parte original conservada. No podia decirse lo
mismo de su atributo: la decisién de dotar a la escultura de una corona floral fue fruto
quiza de la necesidad de crear un contrapunto al otro coloso —la llamada Flora Menor—
que recogia flores en su manto'” (Fig. 3). Los yesos permiten observar la pericia en la
ejecucion de esta guirnalda, cuyo cuerpo acenttian cuatro estrechas cintas que la cifien
a intervalos regulares. Finalmente, en la escultura faltaba toda la parte inferior, es
decir, el fragmento de la pierna al descubierto, el pie izquierdo —excepto en su parte
trasera— y la base. Estas reintegraciones fueron probablemente esculpidas a partir de
un tinico bloque, como sucedera después en el siglo xvii. A la base se le dio forma cua-
drada semejante a la de las otras esculturas del patio, inspirada en aquella completa del
Heércules Farnese. A diferencia de esta, sin embargo, la base de la Flora es una superficie
ligeramente inclinada hacia el espectador.

Al contrario que en la Flora, en el Hércules Farnese el restaurador no tuvo
que enfrentarse a complejas cuestiones interpretativas, ya que la escultura res-
tituia la inequivoca imagen del semidids en reposo. Sin embargo, y como vere-
mos, la tarea se revelé no menos ardua en algunos aspectos: en el momento de
su hallazgo la escultura estaba rota al menos por cuatro partes: cabeza, cuerpo,

mano derecha y base unida a los piesm. Faltaban las piernas y el antebrazo
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FIG. 4. Piernas del vaciado en yeso del Hercu-
les Farnese. Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Foto E. Saenz de San Pedro.

2 Acerca de las vicisitudes de las
piernas de la estatua, cfr. HOWARD,
1990, pp. 63-64, contribucion esta
no exenta de inexactitudes. La
apariencia de la escultura con las
piernas del Renacimiento se conserva
en numerosos dibujos y estampas:
Rausa, 2007, pp. 160-162, n.° 7.

2ZA pesar de haber notado la

singularidad en la ejecucion de las
pupilas, que sospechaba habian sido
retocadas en época moderna,

LippoLD, 1923, p. 57, creia posible

que se tratase de la preparacion

antigua destinada a recibir el color.

KrurL, 1985, pp. 10y 17, opina que

los ojos corresponden a una

restauracion del Renacimiento.

Es decir, ademas del yeso de Madrid,

el de Brera (para el cual cfr. Musiar,

1997, p. 173) y el conservado en el

Palazzo Farnese; a pesar de que

pueda presumirse que este iltimo se

colocara tras el traslado del Hércules

Farnese a Napoles, en el 1787 (sin

duda antes de marzo de 1806: cfr.

LeviLLan Y UGINET, 1981, p. 653,

éste se vacia probablemente a partir

de moldes anteriores a la
restauracion de Albacini, puesto que
refleja atn el estado de la picza en el

Cinquecento. No he examinado, sin

embargo, el de Bolonia (PAGLIAN,

2003, p. 82).

Contemplado a cierta distancia, el

relieve del iris y pupila era poco

visible, lo que explica la valoracion

de MiLizia, 1823, p. 5, que, a

proposito del Heércules Farnese, que

vio todavia en el patio del Palacio,
escribe que ¢ cieco (“es ciego”).

’5 Para P. Moreno (MORENO, 1982,
pp- 442-448), este elemento, unido
a distintos particulares de la
ejecucion de la base y de la roca,
indica que la escultura fue concebida
como parte de un grupo.

izquierdo, que se rehicieron. Las pier-
nas, caracterizadas por una muscula-
tura hinchada, sobre la que resaltaban
las venas en relieve?', llegaron a con-
siderarse como rasgos del estilo artis-
tico herencia de Miguel Angel y mere-
cieron la aprobacion general, incluso
cuando en la continuacién de las exca-
vaciones se descubrieron las piernas
originales (Fig. 4).

Dos pernos - fijados, como era
costumbre, con plomo fundido— fue-
ron colocados uniendo el cuello y la
mufieca a la cabeza y la mano dere-
cha respectivamente. Ambas uniones
plantean problemas de dificil solu-
ciéon. En los ojos actualmente visi-
bles, de yeson, el iris se marca con
un pequefio circulo de pronunciado
relieve, mientras la pupila lo hace con un rehundimiento central; sin embar-
go, en los vaciados que reflejan la apariencia de la escultura antes de la res-
tauracion del siglo xvi?3, iris y pupila se indican mediante dos semicirculos
concéntricos, en relieve bajo y descentrados, de modo que la mirada se diri-
ge hacia el cielo. Esta realizacion se adapta bien a la practica de la escultu-
ra romana de los inicios del siglo 111 d.C —cronologia atribuida a la escultura
de Glykon- pero contrasta con la posicion de la cabeza, que presupondria
una mirada dirigida hacia abajo?®. Este hecho, unido al del material utilizado
en la realizacion de los ojos actualmente visibles, debe hacernos reflexionar
también sobre la autenticidad de lo que transmiten los vaciados: de hecho
no ha sido posible averiguar si el yeso de la Gltima restauracion tan solo
rellena pequefias lagunas superficiales —aunque no esta documentado ningun
incidente que afecte a la cabeza de Heércules tras su descubrimiento— o si, por
el contrario, sirve de relleno de las 6rbitas que, en este caso, habrian sido
originariamente concavas, preparadas para integrar los globos oculares
hechos en otro material, como sucede frecuentemente en las obras deriva-
das de originales en bronce. En otras palabras, los ojos actualmente visibles
pudieron haber sido creados para sustituir a aquellos que, tambien en yeso,

se colocaron en la restauracién de della Porta, vacios cuando se encontro la
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FIGS. 5 y 6. Mano derecha del Hercules Farne-
se. Vaciado de 1650 de la RABASF y original
en marmol del Museo Arqueologico Nacio-
nal de Napoles.

% La practica de rellenar las cavidades
de las drbitas con yeso parece
confirmarse también por una
observacion de Winckelmann a
proposito de una cabeza juvenil en
los Horti Farnesiani: cfr. RAsP!
SERRA, 2002, p. 330, n." 11.

*7 SMETIUS, 1588, p. 24, n." 5.
Basandose en este testimonio,

P. Moreno (MORENO, 1982, p. 435)
sostenia que el relleno de los ojos
era de factura antigua.

%% La mano es considerada como una
pieza antigua por P. Moreno
(MoReNoO, 1982, p. 436); por
M. Marvin (MaRvIN, 1983, p. 358);
también D. Krull (KruLL, 1985,

p- 10), opina que se trata de una
fractura reintegrada. Cfr. la opinion
distinta de S. Howard (HowARD,
1990, p. 63) seguido por Rosst
PiNELLL, 1986, p. 211,n.” 7, y por
PINATEL, 2000, p. 142, para los que la
mano con las manzanas es un afiadido
de Guglielmo della Porta. Opino que
la equivocada tradicion de la
cronologia de la mano deba atribuirse
a Ulisse Aldovrandi (ALDOVRANDI,
1558, p. 158) y a Domenico Venuti,
que consideraba también su pecho

escultura%. No sirve para esclarecer este intrincado asunto la siguiente des-

cripcion de Smetius: id (scil. L’Ercole) fortuito trans Tiberim inventum est, ocu-
lis diversae materiale alabastrinis (“éste (Heércules), fue hallado casualmente al
otro lado del Tiber, con los ojos de un material distinto del alabastro”), pues-
to que se trata de un testimonio muy posterior al del hallazgo, cuando el
Hércules ya habia sido restaurado, como prueba también la descripcion de la
mano izquierda’’. No es obsticulo, en fin, para la atribucion de los ojos a
la oficina de Guglielmo della Porta, el paralelo con los de las cabeza antes
mencionadas del Atlante, de los Persas en pavonazzetto y Zeto, y también con
el Heércules latino, que muestran la atencién y la capacidad de imitacion del
mundo antiguo exhibidas por el artista.

En cuanto a la mano derecha, su cronologia resulta controvertida; probable-
mente la distinta patina del marmol creada por la espesa capa de cera extendida
sobre ella, sembro algunas dudas acerca de su pertenencia a la escultura. Me pare-
ce, sin embargo, que existen algunos indicios que permiten inclinarse por su auten-
ticidad. En su union con el antebrazo es visible un pequefio escalon, debido eviden-
temente al estado de conservacion de ambas piezas: es posible que la regularizacion
de las fracturas —que presumimos no totalmente perfectas— causara en la restaura-
cion una pequefia merma en el material. En caso contrario, la pieza nueva realiza-
da por Guglielmo se hubiera adaptado perfectamente al original, como todas las
otras efectuadas por é1%® (Fig. 5).

La mano aparece esencialmente integra —la porcion de palma bajo el mefiique
se recompuso en el siglo Xvi, como demuestra la linea de fractura visible en los
yesos— a excepcion de la ufia del dedo indice y de gran parte de la del corazon,

cuyas primeras restauraciones se han perdido por completo (Fig. 6).
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como fruto de una reelaboracion
(Biblioteca Comunale dell’ Accademia
Etrusca di Cortona, cod. 556).

*? Acerca del cual ver infra, p. 234.

0 Cfr. DE FRANCISCIS, 1944-1946,

p. 185. El brazo formaba parte de
un cargamento de cajas vacias;
enviadas a Napoles por error,
volvian a Roma, donde ya se
encontraban las piernas de della
Porta, que habian sido eliminadas de
la escultura.

1Visibles, por ejemplo, en un dibujo
de Pieter van Lint del 1639, cfr.
BARBERINI, 1995, p. 463.

¥ Cfr. supra, p. 225.

3 Como testimonian, ademas de los
yesos, numerosos dibujos: por
ejemplo, en un dibujo de Pieter van
Lint, citado en la nota 31, se
refieren las roturas del indice y del
corazon de la mano izquierda. No
era la primera vez que el dedo
indice sufria un accidente, pues
puede verse que en correspondencia
con la rotura se aprecia un pequefio
perno. En el inventario de 1775 la
situacion parece ser aun mas grave:
ha rotte le estremita delle dita
(Documenti inediti per servire alla storia
dei Musei d’Italia, 111, 1880, p. 197).
i Cfr. las notas de pago enviadas junto
con las cartas de Poussin a Chantelou
el 27 de octubre de 1643, en las que
se informa de la necesidad de pagar al
escultor que efectuo la restauracion,
y del 6 de noviembre de 1644, donde
aparece el nombre de Rondoni (cfr.
Jouanny, 1911, respectivamente

pp- 225 y 292).Todo el proceso ha
sido ilustrado por Sénechal 1996,

p. 36. Al mismo autor se debe el
meérito de haber vinculado los dafios
en el original a la realizacion del
vaciado. PINATEL, 2000, p. 144,
sostiene, sin embargo, que Rondoni
restaurase el molde y no el original.

Igualmente perdida se halla la integracion del antebrazo izquierdo, en gene-
ral no muy distinto del actual””, de cuyo aspecto nos informan una vez mas yesos
y dibujos (Figs. 12 y 13). Pareceria que dicho elemento no hubiera sido realiza-
do en marmol: tres afios después de la eliminacion de las restauraciones del
Renacimiento por parte del escultor Carlo Albacini, en un recibo de envio del
Museo de Napoles del 27 de febrero de 1790 se cita uno braccio di Cesso del Leco-
le Fernese (sic)*® (“un brazo de yeso del Hércules Farnese”). También de yeso es la
parte inferior de la barba, cuyo mal estado de conservacion, consecuencia de
una larga permanencia al aire libre, induce a considerarla perteneciente a la
misma fase de restauracién. El uso de un material pobre, pero de mas veloz fac-
tura, unido a la falta reintegracion de las lagunas de la leonté’’ —la mandibula
inferior, las dos patas anteriores y la epidermis, por limitarnos a las mas eviden-
tes— indican un intento de acelerar la finalizacion de los trabajos, cuyo motivo
debe buscarse probablemente en la voluntad de concluir el mencionado proyec-
to del patio de Miguel Angel”.

El periodo comprendido entre las primeras restauraciones y aquellas de fines
del siglo xvill se caracteriza por la casi total ausencia de noticias sobre la historia de
la conservacién de la coleccién escultérica. Sin duda, tras la destruccion de Castro,
la familia Farnese debié de enfrentarse a un periodo dificil. El estado de abandono
de las esculturas, privadas de su escultor “de casa” constituye un reflejo fiel de esta
situacién. Desde el siglo xv, los inventarios, grabados y dibujos documentan con
detalle la rotura progresiva de mas dedos en la mano izquierda de Hércules Farnese,
que es la mas fragil y la mas debil debido al material utilizado y a su posicion pro-
minente33.

El episodio mas grave tuvo lugar en 1643, en ocasion de la realizacion de una
copia en yeso realizada junto con la de Flora por Poussin para el Conde De Chan-
telou: En el transcurso de las operaciones de formacion del yeso, sufrieron dafios
un dedo y las orejas del Heércules, de modo que el artista se vio obligado a recurrir
para la restauracion al escultor Rondoni**. En efecto, la oreja derecha - cuya forma
difiere notablemente de la normal de Guglielmo della Porta—, se realiza junto con
el segundo dedo del pie izquierdo, en colofonia. Tratandose de un unicum entre los
materiales empleados en la restauracion de la escultura, me parece plausible atri-
buirla a este episodio.

Como es bien conocido, en 1731 los bienes de los Farnese pasan a formar
parte del patrimonio de los Borbones. Sin embargo, incluso tras la llegada al trono
de Napoles de Carlos 11, las propiedades romanas y sus esculturas no sufrieron ape-
nas cambios. Sélo después del 1777, cuando se transfirié la Universidad Parteno-

pea al complejo del Salvador, confiscado a la Compaiifa de Jestss, pudo iniciarse el

231



% Cfr. MILANESE, 1996-1997, pp. 345-
346, donde se recoge toda la
bibliografia anterior.

*¢ Cfr. el documento relativo, recogido
por CORRERA, 1900, p. 50.

*7 GOETHE, Viaggio in Italia, 16 de
enero de 1787.

8 Acerca de Albacini y las restauraciones
de la coleccion cfr. el reciente Prisco,
2007, en particular pp. 101 ss.

**Ver, por ejemplo, CIcOGNARA 1813-
1818, vol. V, p. 158: (...) nelle nuove
(scil. gambe di Guglielmo) non vedesi
che il gonfio e il manierato (...);
MiLizia, 1823, p. 8: muscoli cosi duri
e secchi che pajono non carne, ma
corde. Sin embargo. todavia en
1770, Giovanni Casanova,
(Casanova, 1770, p. VI) habia
definido las piernas de della Porta
como restauro meraviglioso.

*Ver lo escrito por GOETHE, Viaggio in
Italia, 16 de enero de 1787.

1 Cfr. supra, nota 20,

2 Acerca de la ubicacion de los lugares
que fueron objeto de excavacién por
parte de los Borghese cfr. LACHENAL,
1982.

ambicioso proyecto de transformar el Palazzo degli “Studi” en Museo. Segun los
disefios de la corte, los dos nucleos principales del naciente Museo Borbénico

33 Si bien no existian

debian ser el “Museo Farnesiano” y el “Museo Ercolanese
obstaculos al traslado de las antigiiedades vesubianas desde el Museo de Portici
donde se alojaban, el de la herencia Farnese se presentaba plagado de dificultades.
El pontificado se oponia mediante complejos argumentos juridicos a que “Signa,
Marmora et Columnae” abandonaran la ciudad de Roma. La diplomacia vaticana
incluso estaba dispuesta a conceder el permiso de exportacion de algunas estatuas
consideradas de menos valor, con tal de que no se privara a la ciudad de obras maes-
tras como el Hercules y la Flora que, segun se decia, siendo Roma la capital de las
artes, servono di scuola e modello per alcune parti del disegno (“sirven de escuela y
modelo para algunas partes del dibujo”)*.

Las razones de caracter cultural debieron, sin embargo, derrumbarse frente
a las reiteradas presiones del rey Fernando 1V, tanto que el 16 de enero de 1787
Goethe escribia: Roma ¢ minacciata da una grave perdita artistica: il re di Napoli fara
trasportare nella sua residenza I’Ercole Farnese’’ (“Roma esta amenazada por una
grave perdida artistica. El rey de Napoles va a llevarse a su residencia el Hércules
Farnese™).

Sin embargo, antes del traslado, la monumental escultura, junto con la Flora y
una gran parte de las estatuas de la coleccion Farnese, fue sometida a un nuevo e
intenso proceso de restauracion, obra del escultor romano Carlo Albacini, discipu-
lo de Bartolomeo Cavaceppi38 y dirigida por el anticuario de Cortona Domenico
Venuti. La mayor parte de las veces estas costosas restauraciones tenian como tinica
finalidad la sustitucién de reintegraciones que ya no se adecuaban al nuevo gusto
que se estaba afirmando, y que se movia entre la filologia y el Neoclasicismo.

La restauracion del Hércules es en este sentido emblematica. Las piernas crea-
das por Guglielmo della Porta, que tanta fama habian merecido en el momento del
auge del debate sobre la comparacion entre antiguos y modernos, aparecian por fin,
mas de dos siglos despueés, pasadas de moda®. Asi, la decisién del rey de Napoles de
volver a colocar las piernas antiguas —que habian sido encontradas pocos afios des-
pués de la restauracion de Guglielmo— fue bien acogida®. Las vicisitudes en torno
a las piernas antiguas de la escultura no han sido nunca completamente aclaradas: de
hecho, por cuanto se, nunca se ha indagado acerca de los motivos por los que las
mencionadas piernas se hallaban entre las propiedades de los Borghese. Sin embar-
go, y a pesar de que la leyenda relate que estas piernas fueron halladas muchos afios
despues del descubrimiento del resto de la estatua en una propiedad de esta familia
alejada de las termas de Caracalla*', no parece que los Borghese realizaran nunca

excavaciones en dicha zona*’. Me pregunto si, una vez admitida la superioridad de



# fbidem, pp. 65-66.

+ fbidem.

# ibidem, p- 97, n.” 150,

*¢ Orden del 28 de noviembre de 1786,
publicado por CORRERA, 1900, p. 51.

*"En los afios 70 del siglo xvi: cfr.
LACHENAL, 1982, pp. 72-73.

8 CorreRra, 1900, pp. 51-52; DE
FRrANCISCIS, 1944-1946, p. 176.

* LeviLLan y UGINET, 1981, p. 676;
Archivio di Stato Napoli, Casa Reale
Amministrativa III, inv. serie
Segreterie Beni Farnesiani 555:
inventario dei beni farnesiani inviato,
il 30 luglio 1824, da Filippo Accarisi
al marchese Ruffo. Esta presentacion
es semejante a aquella de los Borghesc
en la que las piernas antiguas del
Heércules estaban apoyadas a los lados
de un ara que servia de base para la
estatua de Higea (cfr. RASPI SERRA,
2002, pp. 466-467, n.° 130, donde se
recoge toda la bibliografia anterior.

*0 Cfr. BRUNEL y JuLia, 1984, p. 310,
doc. n.” 182, Cfr. tambien Forme
appartenenti al Sig.r Albacini e da
Vendere, del 1821-22, citado por
PINATEL, 2000, p. 149, nota 26.
Archivio della Soprintendenza

archeologica di Napoli e Caserta-
Museo, Affari Generali 2-28. No es,
por tanto, exacta la noticia
proporcionada por RIEseseLL, 2003,
p. 42, que dice que las piernas
permanecieron siempre en los
almacenes del Museo de Napoles,
hasta ser desmontadas por Albacini.
Adquiridas por el Estado, se exponen
ahora, con los niimeros de inventario
138151 y 138152, en las salas
dedicadas a las esculturas farnesianas
de las termas de Caracalla, junto a la
escultura para la que fueron ideadas.

*? Documenti inediti per servire alla storia dei
Musei d’Italia, 1, 1878, p. 166, n.° 1.

5% Para la identificacion del marmol
cfr. MORENO, 1995, pp. 244-247,
ficha 4.36.4.

las piernas realizadas por Guglielmo, las antiguas, olvidadas, pudieron haber sido
objeto de una transaccion entre las dos familias, como sucedi6 quiza entre finales
del siglo xv1 e inicios del siguiente con la Psiche actualmente en el Louvre*’. Otra
posible intermediaria pudo haber sido la familia della Porta, cuya coleccion de
esculturas —las piernas no pueden identificarse, sin embargo, en las listas de obje-
tos— fue adquirida por los Borghese en 1609*. De hecho, la primera menci6n a las
piernas en los inventarios de esta familia es del 1610: Due gambe di Colosso antico di
Ercole con sue basette alta p" 5 (‘Dos piernas del Coloso antiguo del Hercules con su
basa alta p* 57)*°.

Volviendo a la restauracion del Hércules impulsada por los Borbones, el rey
pudo obtener del principe Borghese las piernas originales‘“’. Albacini —que podria
haber inspirado esta peticién por conocer bien la coleccion del Principe, en cuya
restauracion habia participado”— consiguié las piernas antiguas de la escultura, tras
haber desmontado las renacentistas*®, no sin haberles causado algin dafio. Devuel-
tas a Roma, éstas fueron colocadas, en un primer momento, en el pedestal del yeso
del Heércules en el palacio Farnese*’. Comparar las piernas antiguas y las del Rena-
cimiento debio ser, ya en la época del Neoclasicismo, una suerte de ejercicio aca-
démico, tanto que, en la Nota de’gessi che tiene le forme Carlo Albacini con li suoi ristret-
ti prezzi in moneta d’argento (“Nota de las formas de los yesos de Carlo Albacini con
sus bajos precios en moneda de plata”) de inicios de 1802, se lee: Le due gambe anti-
che dell’Ercole (...) Le due moderne, di Guglielmo della Porta, per fare il confronto con le
due antiche®® (“Las dos piernas antiguas del Hércules (...) Las dos modernas, de
Guglielmo della Porta, para establecer la comparacion con las dos antiguas”). Pos-
teriormente, éstas cayeron en el olvido, tanto que en 1915 fueron objeto de un
intento de venta clandestina por parte del vigilante del palacio Farnese, afortuna-
damente frustrado por el Ufficio Esportazioni®'.

La intervencion de Albacini no se limit6 a esta unica reintegracion. Segun
se puede observar en la escultura, que coincide con la descripcion de sus tra-
bajos, contenida en el inventario de 1796: fu ristaurata in Roma con essersi fatta
la mano sinistra, porzione del braccio, parte della mano destra, varj tasselli nella testa
e nella pelle del leone, e riattaccate le gambe antiche, che prima erano moderne, con
essersi fatte ancora alcune dita ne’ piedi (...)*" (“fue restaurada en Roma habién-
dose rehecho su mano izquierda, parte del brazo, parte de la mano derecha,
varios taselos en la cabeza y en la piel del ledn, y vueltas a colocar las piernas
antiguas, que antes eran las modernas, habiendose rehecho algunos dedos de
los pies (...)"). Efectivamente pueden reconocerse, debido al contraste entre
el marmol de Carrara utilizado por el escultor y el pario del originalﬂ, la

nueva factura de la mano derecha, parte de la ufia del dedo indice y gran parte
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FIGS. 7y 8. Pie derecho del Hércule Farnese.
Vaciado de 1650 de la RABASF  original en
marmol del Museo Arqueol6 i o Nacional
de Napoles.

** Como prueba de lo dicho, en el
inventario de 1805 (Documenti inediti
per servire alla storia dei Musei d’lalia,
IV, 1881, p. 164, n.” 1) se especifica,
probablemente refiriéndose a la mano
izquierda, que algtin dedo es de yeso.

** En una carta del 21 de noviembre de
1787 de Ménageot a d’ Angiviller se
sugiere la posiblidad de pedir un
permiso para extracr un vaciado del
molde apenas realizado tras haber
colocado las piernas (MONTAIGLON y
GUIFFREY, 1906, p. 192); la ejecucion
del molde fue evidentemente confiado
a Albacini, puesto que la Figura colossale
dell’Ercole di Farnese con le sue gambe
antiche aparece entre los moldes que el
escultor poseia a principios de 1802
(cfr. BRUNEL y JuLa, 1984, p. 310,
doc. n.° 1820.). Por esta razén
Dufourny el 19 de enero de 1802 en
respuesta a una peticion de Suvee,
director de la Accademia de Francia en
Roma, asegura que hara extraer el
vaciado de yeso del Heércules del molde
que Albacini conservaba en su taller de
Via dei Greci: ibid., respectivamente
pp. 305-6, doc. n.” 179 y pp. 307-
308, doc. n.” 181. Sin embargo, no
parece que la operacion se llevara a

Lttl]

del corazon. La sustitucion de los dedos en los pies —a excepcion del segundo
del pie izquierdo— que aparecen muy distintos a los mas alargados del siglo xvi
(Figs. 7 y 8); de algunos mechones del cabello; la reconstruccién, en la leonte,
de la mandibula inferior, parte de los rizos de la melena, patas anteriores y de
la epidermis del lado del brazo izquierdo (Figs. 12 y 13). Este ultimo fue tam-
bien sustituido por Albacini; sin embargo, y como veremos, su intervencion
no es la visible hoy en la obra, que, al contrario que otras restauraciones del
escultor romano, fue realizada en yeso“. Finalmente, Albacini realizé un
vaciado de la escultura®s.

La restauracién del Hércules fue realizada en poco tiempo. La estatua, entre-
gada al artista romano a principios de febrero de 1787°%, obtuvo el permiso de
exportacion el 13 de junio del mismo afio®’, y el 20 de junio ya se encontraba
en Napoles®®. Sin embargo, la Flora permanecio en el estudio del escultor duran-
te trece largos afios, entre 1787 y 1800°7, aunque es probable, como se docu-
menta en muchos otros casos, que esta tardanza no respondiera a las exigencias
reales del trabajo que habia que hacer en ella. Albacini sustituy6 todo el brazo
derecho, junto a la mano que sostenia el vestido; la comparacion con los yesos
(Figs. 10 y 11) permite apreciar los pequefios cambios realizados por él, como
en el tirante del chiton, mas largo, en el gesto de la mano, con el dedo mefiique
elevado, ademas de en la porcién del manto sostenido entre el pulgar y el indi-
ce, que es menor. En el otro lado de la escultura, la decision de sustituir la guir-
nalda por un ramo (Fig. 9) obligo al escultor a realizar una reforma mas profun-
da: la corona del Cinquecento estaba esculpida junto con la mano y el antebra-
z0, a los que estaba unida por dos puntos; por ello Albacini se vio obligado a sus-

tituir toda esta parteéo. También a el pueden atribuirsele las extremidades infe-



