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RESUMEN

La iconografia de la escultura helenistica llamada Ariadna dormida, conocida por varias copias romanas,
ha dado lugar a diversas interpretaciones desde el Renacimiento hasta hoy. Deseamos repasar esta
problematica insertandola en la evolucion de las mentalidades.

Palabras clave: Iconografia clasica, Cleopatra, Ninfa, Ariadna, Ménade o Bacante.

Cleopatra, or Ariadne
Return to a surpassed argument

ABSTRACT

The iconography of the Hellenistic statue called Sleeping Ariadne, known throw several Roman copies,
has been interpreted in various ways from the Renaissance till today. We shall re-examine this set of
problems in the context of the ideological evolution.

Key Words: Classical Iconography, Cleopatra, Nymph, Ariadne, Maenad o Bacchante.

SUMARIO
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Como todo el mundo sabe, la reina Cristina de Suecia abdicd, abandond Estocolmo
y, tras un largo periplo, lleg6 a Roma en 1655. Al principio, quiso mantener una
actividad politica internacional de altos vuelos, que la impulsé a realizar un buen
namero de viajes; sin embargo, dados sus continuos fracasos, acab6 aceptando, con
el aplauso de todos, instalarse de formaestable enla Urbe (1668) y ocupar las espaciosas
salas del Palacio Riario en Via Lungara, que habia alquilado y comenzado a restaurar
en afios anteriores. Hasta la hora de su muerte (1689), dedicaria todos sus desvelos a
convertir su residencia en el centro de una corte cultural polifacéticay rodeada de todo
el fasto que el barroco tardio era capaz de imaginar.
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Fig. 1. Ariadna dormida. Madrid, Museo del Prado

Fue en esas décadas, por tanto, cuando la todavia llamada “Reina de Suecia” reunié
la mayor parte de sus colecciones artisticas, y, entre ellas, las esculturas clasicas que,
con el paso de los afios, serian adquiridas por Felipe V e Isabel de Farnesio para La
Granja de San Ildefonso: las mismas, en una palabra, que hoy podemos admirar en
el Museo del Pradot.

Algunas de estas esculturas eran conocidas en Roma antes de su adquisicion por
Cristina, o se sabia al menos el lugar de su hallazgo. Pero no es éste el caso de la pieza
que ahora va a centrar nuestro interés: nos referimos a la famosa Ariadna dormida (fig.
1), que hoy remata una de las perspectivas mas largas de la pinacoteca madrilefia y
que domina por su asombrosa presencia la sala 74, Ilamada precisamente “Rotonda de
Ariadna”. Nada sabemos, en efecto, de esta obra hasta que la encontramos mencionada
como “Cleopatra yacente” en el Palacio Riario: alli estaba en 1688 y 1689, segln
las descripciones de Nicodemus Tessin el Joven y Maximilien Misson, y segln un
inventario escrito en el momento de la muerte de la reina. La estatua, atendiendo a
su caracter monumental, atraia las miradas en la primera sala, o “Sala de los Suizos”,

! Para ampliar esta introduccion, véase, por ejemplo, M.A. ELVIRA BARBA, “El Palacio Riario y
la coleccion de Esculturas”, en el catalogo de la exposicion Cristina de Suecia en el Museo del Prado,
Madrid, 1997, p. 39-61.
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un cuerpo de guardia en forma de porchez junto a ella podian contemplarse cuatro
grandes esculturas —dos Faunos sin brazos, un Japiter y un Apolo- de los que s6lo
los dos tultimos parecen identificables en la actualidad: serian el JUpiter colosal y el
pretendido “Apolo”, también de grandiosas proporciones, colocados junto a la Puerta
de Velazquez del propio Prado.

Tipologia de la escultura

Apareciese donde apareciese, la ““Cleopatra yacente” de Cristina de Suecia fue hallada
con muchos desperfectos: le faltaban todo el brazo derecho, la mufieca y casi toda la
mano izquierda, buena parte de la cara —en concreto, la frente y el parpado derecho,
lanariz y la barbilla entera hasta el cuello-, los dos pezones, la rodillay el pie derecho;
ademas, hubo que completar unos cuantos pliegues de la vestimentas. Si observamos
estas roturas y su distribucién por el cuerpo, podemos deducir que la obra fue aplastada
por la caida de una estructura arquitecténica, y que, por tanto, pudo encontrarse, en la
Antigliedad, bajo un arco o una bédveda, casi como hoy dia la contemplamos.

No sabemos si la restauracion corri6 a cargo de los escultores preferidos de la reina
—Gian Lorenzo Bernini hasta 1680, Ercole Ferrata, Francesco Maria Nocchieri y Giulio
Cartari- o si, por el contrario, la obra ingreso ya restaurada en la coleccion. En realidad,
poco importa: quien recibiese en encargo sabia que no podia ejercitar su imaginacion: por
importantes que fuesen las roturas, era obvio, en los ambientes artisticos romanos, que el
trabajo debia hacerse siguiendo con fidelidad dos modelos concretos.

El méas famoso era el mejor conservado y, desde luego, el méas bello: nos referimos
a la famosisima Cleopatra del Vaticano, obra maestra indudable que cualquier
escultor veneraba y dibujaba con asiduidad por aquellas fechas (fig. 2). De ella
tendremos ocasion de hablar mas adelante, porque constituye la base misma del
tipo iconografico que nos ocupa, con sus brazos formando un circulo alrededor de la
cabeza. Baste sefalar, por ahora, que los desperfectos que presenta, y que hubieron de
ser completados por los restauradores, se centran en su parte superior —cara, manos, detalles
de la vestimentat-, y por tanto sugieren una historia semejante a la sefialada para la Ariadna
de Cristina de Suecia.

2Entre las descripciones que tenemos de esta escultura, con el aparatoso pedestal cubierto de relieves
que entonces la soportaba, baste sefialar las de diversos inventarios, como el realizado a la muerte de
Cristina (F. BOYER “Les antiques de Christine de Suéde”, Revue Archéologique, 1932, p. 259), el de la
coleccionreunidapor Livio Odescalchi (S.WALKER, “The Sculpture Gallery of Prince Livio Odescalchi”,
Journal of the History of Collections, 6, n°2, 1994, p. 214-215) y el de las obras embarcadas hacia Espafa
(en Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, VI, 1876, n® 124).

#S.F. SCHRODER, Museo Nacional del Prado. Catalogo de la escultura clasica. Vol. 11: Escultura
mitolégica, Madrid, 2004, n° 187 (p. 392-397).

4 W. AMELUNG, Die Skulpturen des Vatikanischen Museums, Il, Berlin, 1908, p. 636-643, n® 414.
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Fig. 2. La Cleopatra del Vaticano,
segun dibujo de Francisco d’Ollanda

El otro posible modelo se encontraba entonces bajo un arco en la llamada “Loggia
di Cleopatra” de la Villa Medici, donde podia contemplarse desde principios del
siglo XVII, por lo menos: es la obra que todos recordamos en una de las Vistas de
Villa Medici que pintd Velazquez en Italia. En realidad, era un torso antiguo muy
incompleto —s6lo se conservaba desde el pecho hasta las rodillas-, pero habia sido
completado en el siglo XVI siguiendo el modelo del Vaticano y se hallaba en la
coleccion de Fernando de Medici al menos desde 1598. Hoy ya no se encuentra en
Roma: pasaria a los Uffizi en 1787, acaso con la cabeza y los brazos dieciochescos
con que hoy la contemplamos (fig. 3), y, pasado el tiempo, ingresaria en los fondos del
Museo Arqueoldgico Nacional de esta misma ciudad: en la actualidad se conserva,
junto con otros marmoles antiguos, en la Villa Corsini de Castellos.

° Para esta pieza, con sus posibles origenes y sus restauraciones, véase: C. LAVIOSA, “L’Arianna
adormentata del Museo Archeologico di Firenze”, Arch Cl, 10, 1958, p. 164-171; A. ROMUALDI (ed.),
Museo Archeologico Nazionale di Firenze. | marmi antichi conservati nella villa Corsini di Castello,
Firenze, 2004, n° 76. Ibidem, en n° 77, se estudia el conjunto de la cabeza y los brazos renacentistas que
completaron esta estatua desde el siglo XVI hasta el XVIII, y que reproducian con bastante fidelidad la
parte correspondiente de la obra del Vaticano.

12 Anales de Historia del Arte
2010, 20, 9-28



Miguel Angel Elvira Barba Cleopatra o Ariadna: retorno a un debate superado

Merece la pena comparar la escultura adquirida por Cristina de Suecia con las
obras que acabamos de resefiar —casi idénticas entre si-, y hacerlo siquiera para
advertir, mas alla de su semejanza basica, una serie de diferencias. En su actitud
general, la figura del Vaticano se muestra algo mas erguida que las otras, levantando su
pecho y volviéndolo hacia el espectador; sin embargo, se trata de un simple capricho de
sus restauradores renacentistas: parece gue, originariamente, las tres debian mostrarse
como las de Madrid y Florencia. Sin embargo, no cabe despreciar el efecto estético
logrado por este expediente en la pieza vaticana: su postura en tres cuartos resalta el
cruce de sus piernas; no extrafia que se haya hablado, al analizar sus formas en esta
actitud forzada, de la representacion de un suefio ligero y lleno de inquietud.

Maés importantes son las divergencias que aparecen en los vestidos: en la Ariadna
del Prado, la descolocada tlnica se resuelve sobre el vientre con plieguecillos que
siguen un giro oval en torno al ombligo y forman sobre el pecho una compleja
cascada que cae hasta fundirse con los humerosisimos pliegues del manto sobre el
que reposa el cuerpo de la figura. En cuanto al propio manto, a partir del pubis se
ordena en armoniosos arcos de circulo que cuelgan de las piernas como cortinajes.
En una palabra, nos hallamos ante una obra estilisticamente derivada de los “pliegues
mojados” del Gltimo Fidias y sus discipulos, tal como los vemos en el fronton
oriental del Partendn, aunque con elementos abarrocados que evidencian el gusto del
Helenismo. En cambio, en la obra del Vaticano —y en la parte antigua de la florentina-
toda la ordenacion se complica, y tanto la tinica como el manto aprisionan a la figura,
desde la cabeza hasta los pies, en una sucesion de aparatosos nudos que acentdan
el dramatismo del conjunto: nada hay de Fidias es este tratamiento evidentemente
vinculado al estilo pergaménico de principios del siglo 11 a.C.e.

Como es ldgico, estas diferencias de estilo han llevado a plantear si el prototipo
de la escultura del Prado es anterior o posterior al que siguen las del Vaticano y
Florencia. No es cuestién nuestra dirimir este problema: aceptemos sencillamente,
porque nos parece bien argumentada, la solucién que propone S. Schréder en su catalogo
del museo madrilefio: el modelo original seria el reflejado por las copias conservadas
en ltalia, mientras que nuestra version responderia a un intento de dar a la obra un
caracter mas clasico en una época en gue se apreciase particularmente el arte atico de
los siglos V y IV a.C. El problema esté en fijar esa época: para Schroder, se situaria en
el reinado de Adriano, y nuestra copia, que debe fecharse, por la técnica de su talla, en
el Periodo Antoniniano (150-175 d.C.), se basaria por tanto en un prototipo muy nuevo
por entonces, pues se habria configurado en la generacion anterior”.

¢ Para el andlisis de la vestimenta de la escultura vaticana, véase, por ejemplo, W. FUCHS, Scultura
greca, Milano, 1982 (trad. de la 2° edicion alemana, Miinchen, 1980), p. 279-280., quien fecha el original
h. 150 a.C.. Ch. M. HAVELOCK, Hellenistic Art, New York-London, 1981, se inclina mas bien por el
200 a.C., igual que B.S. RIDGWAY, Hellenistic Sculpture, I. The Styles of ca. 331-200 B.C., s.I., 1990,
p. 330-332.

7S.F. SCHRODER, loc. cit.
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Por nuestra parte, aunque comprendemos y valoramos este razonamiento, no nos
resistimos a plantear una alternativa: también podria pensarse, para la “adaptacion” o
“modernizacion” del prototipo pergaménico, en las Gltimas décadas del siglo 11 a.C.,
un momento en que empezaban a dominar las tendencias neoaticas por toda Grecia.
Incluso cabria sugerir el ambiente artistico de Rodas: alli se desarroll6 con fuerza,
bajo la docencia de maestros emigrados desde Pérgamo, una tendencia estética de esta
indole, de la que serian testimonio, en nuestro propio museo, las conocidas Musas de
Cristina de Suecia; y no es casual que éstas fuesen realizadas para adornar la Villa
de Adriano en Tivoli: al fin y al cabo, también ellas coincidian con el gusto clasicista
de que haria gala este emperador. De cualquier modo, seamos humildes: la apretada
sucesion de “neoclasicismos” que jalona el arte helenistico y romano imperial dista
aun de permitir afirmaciones tajantes sobre la cronologia de muchas obras, incluso de
tan alta calidad como la que ahora nos ocupa.

Planteamiento del problema

Por encima de sus diferencias, las obras del Vaticano, de Florenciay del Prado, ademas
de otras de tamafio mucho menor —las conservadas en el Museo de San Antonio (Texas)
(fig. 6), en el Louvre, en la Rhode Island School of Design (Providence), en Burgos
y en Toulouses-, constituyen un tipo escultérico perfectamente determinado, con su
actitudyacente,suttinicadesordenada, dejandovisibleslospechos,sumantoenvolviendo
las piernas y sus brazos rodeando la cabeza: pueden cefiirse fielmente al prototipo
pergaménico o plantear variantes, pero nadie duda que derivan de un mismo original
y responden a una misma iconografia. Y es precisamente esa iconografia lo que aqui
va a interesarnos desde ahora: en una palabra, ¢la Ariadna del Museo del Prado
representa realmente a Ariadna?

Podriamos plantearnos una respuesta directa a esta cuestion aportando imagenes en
relieves, monedas o pinturas antiguas con figuras semejantes en contextos faciles de
identificar. Actualmente, seria la inica forma logica y cientifica de proceder. Sin embargo,
mas interesante que seguir esa via nos parece adentrarnos en la vision oblicua e historica
del problema que ya plantearon F. Haskell y N. Penny en su conocido libro El gusto y el
arte de la Antigtiedad?, al que no podemos por menos que enviar para multiples detalles
complementarios. En efecto, como comprobaremos enseguida, el estudio de una imagen
durante varios siglos, con los errores y aciertos que comporta, abre sendas insospechadas
a la imaginacion y plantea multiples comparaciones de interés.

8 De estas obras menores, las tres primeras pueden ser vistas en B.S. RIDGWAY, op. cit., fig. 168-172.
Véanse referencias bibliograficas a todas las citadas en S.F. SCHRODER, loc. cit.

® F. HASKELL y N. PENNY, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture, 1500-1900,
Yale Univ. Press, 1981, trad espafiola publicada en Madrid en 1990. Nuestra escultura corresponde a la
n°® 23 de esta publicacion.
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Fig. 3. La Ariadna Medici. Florencia, Museo Arqueoldgico

Obviamente, el problema iconografico de la Ariadna del Prado surgi6 mucho
antes de que apareciese la propia estatua en la coleccion de Cristina de Suecia: lo
hizo exactamente cuando los asombrados 0jos de la Roma renacentista descubrieron
la version del Vaticano, la primera conocida de este conjunto de figuras. Ignoramos
cuando y donde fue encontrada: s6lo sabemos que era conocida en los primeros afios
del siglo XVI —Rafael la copid a la hora de componer una de las Musas de su Parnaso
en las Estancias Vaticanas (1510/11)- y que, en 1512, el papa Julio Il la adquiri6 a
Angelo Maffei® para incluirla en la coleccidn que, por entonces, estaba reuniendo en
el Belvedere del Vaticano con la ayuda de Bramante.

10 Es probable que fuese su primer propietario Achille Maffei, quien heredé de su padre Benedetto,
favoritode SixtoIVymuertoen 1494, el palaciofamiliarenel Rione Pigna, nolejosdel futuroemplazamiento
del Gesu. Pero Achille, que murié en 1510, se interesaba sobre todo por las inscripciones, por lo que
Angelo pudo desprenderse de la estatua como de una obra atipica en la coleccién familiar. Fue Girolamo
quien, un par de décadas mas tarde, se interesd mas por las esculturas, instalando en el patio del palacio
una pequefia, pero variada coleccion, que dibujoé M. van Heemskerck hacia 1535. Su hijo, el canénigo y
erudito Achille II, que moriria en 1568, hered6 esta aficion. Véase R. LANCIANI, Storia degli scavi di
Roma,vol.1(1000-1530),reed.enRoma, 1989, p.143-145;P.P.BOBERYR.O.RUBINSTEIN, Renaissance
Artists and Antique Sculpture, Oxford-New York, 1991, p. 476.

! Para el éxito de la obra desde su exposicion en el Belvedere, véanse sobre todo P.P. BOBER y R.O.
RUBINSTEIN, op. cit., p. 113-114 (n° 79), y F. HASKELL y N. PENNY, loc. cit.
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¢Cleopatra?

La primera persona que se arriesgd a dar un nombre concreto a la estatua fue, al parecer,
el conocido humanista y cardenal Baltasar de Castiglione. Leyd un texto de Dion Casio
(L1, 21) donde, al relatarse el triunfo de Augusto tras la conquista de Egipto, se menciona,
llevada a hombros por los vencedores, una estatua de Cleopatra mordida por un aspid y
tumbada sobre un lecho. Fascinado por este pasaje, penso que la figura recién adquirida
por el Papa, al portar una serpiente enroscada en torno al brazo izquierdo, correspondia a
la descripcidn, y escribié un poema latino para exponer su descubrimiento. En su honor,
seguiremos llamando Cleopatra del Vaticano a la figura que inspir6 sus versos.

La identificacion propuesta por Castiglione tuvo un éxito inmediato en los ambientes
cultos de Roma, y las primeras pruebas se hallan en dos grabados de esos mismos
afios: uno de ellos, fechado en 1515, es precisamente del llamado “Maestro de 1515”,
y muestra a Cleopatra como una mujer totalmente desnuda y reclinada sobre una vasija,
con la serpiente enrollada al brazo y picéndole el pecho izquierdo; la otra estampa,
algo posterior, se inspira en ésta y, a la vez, en la escultura propiamente dicha: es de
Marcantonio Raimondi (1510/32), prescinde de la vasija y muestra a la reina ya con las
piernas recubiertas por el manto, siguiendo el esquema de la estatua®. Pocos afios mas
tarde (h. 1538), Francisco d’Ollanda realiza un magnifico dibujo de la obra expuesta en
el Belvedere y la identifica con una inscripcion taxativa: “Romae sic simulacrum reginae
Cleopatrae in hortis pontificum” (fig. 2)*.

No merece la pena aportar mas datos coincidentes en décadas posteriores: baste decir
que, para los estudiosos, la Cleopatra del Vaticano sigui6 siendo una Cleopatra indudable,
y que cuando, poco después de 1550, fue instalada en una sala contigua al Belvedere,
ésta tomo, obviamente, el nombre de “Stanza della Cleopatra™s. La identificacion se
mantendria durante siglos®, y hubo incluso quien, sin tener en cuenta el enorme peso de
la pieza, la considerd la obra misma que Augusto habia paseado en su cortejo triunfal®.

2 Early Italian Masters (The Illustrated Bartsch, 25, Formerly Volume 13, Part 2), p. 311, n° 12 (415).

13 K. OBERHUBER, The Works of Marcantonio Raimondi and his School (The Illustrated Bartsch,
26, Formerly Volume 14, Part. 1), New York, 1978, p. 194, n° 198 (161). Mucho més claraes la inspiracion
en la estatua de otro grabado de Raimondi (ibidem, p. 195 a 197, n® 199 D (162), n° 199 (162) y n° 200
(163), que aparece citado en el volumen como “Cleopatra, after Raphael in the manner of an ancient
statue”; sin embargo, nada en la imagen de la figura sustenta la identificacion con la reina de Egipto.

* Puede verse este grabado en M. CARRASCO y M.A. ELVIRA (comis.), Ex Roma lux, Madrid,
1997, p. 74.

5 Esta instalacion tuvo gran interés artistico, puesto que, segun dice G. Vasari al relatar la vida de
Daniele da Volterra, en ella intervinieron Volterra, Miguel Angel y él mismo.

16 Baste citar, por ejemplo, A. PALLADIO, L’Antichita di Roma, Roma, 1554, en su apartado sobre
el Palacio Papal y el Belvedere (ver version castellana por J. Riello, Madrid, 2008, p.98), o Giov. Francesco
CECCONI, Roma sacra e moderna, Roma, 1725, p. 358, donde se alude a “la Cleopatra, che scorgesi
distesa sopra la fontana, che viene in faccia al corridore grande di Belvedere”.

'F HASKELL y N. PENNY, loc. cit., citan en su nota 34, a este respecto, F. PERRIER, Segmenta
nobilium signorum et statuarum..., Roma y Paris, 1638, lam. 88, y (Abate DE GUASCO), De I’'usage
des statues chez les anciens, Bruxelles, 1768, p. 257.
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La consecuencia l6gica fue que, al menos hasta mediados del siglo XVIII, todas las
esculturas semejantes a la del Vaticano fueron consideradas también efigies de Cleopatra. En
concreto, la de Cristina de Suecia recibié siempre este nombre en el siglo XV1l —ya lo hemos
sefialado- y el abate Eutichio Ajello, que la conocid y estudi6 en La Granja entre 1750y 1759,
pensd describirla en su catélogo de la coleccién como “un insigne simulacro di Cleopatra”. El
no sabia que, por esas mismas fechas, y como veremos mas adelante, J.J. Winckelmann estaba
rebatiendo en Roma tal identificacion con argumentos aplastantes.

Sin embargo, no podemos achacar el error de nuestro abate a la escasa informacion
que recibia de la actualidad cientifica romana: cuando un nombre se impone en las
mentes de los estudiosos, es muy dificil desalojarlo por completo y sustituirlo por
otro mas acertado: Antonio Ponz, que visitd La Granja poco antes de 1787, vio en
su “pieza sexta” nuestra “estatua colosal de Cleopatra antigua™:e y, unos afios mas
tarde, en 1794, los Inventarios Reales de Carlos Il (1794) seguirian hablando de una
“Cleopatra antigua echada sobre una cama” (n° 2819). Es mas: todavia el inventario
del Museo del Prado de 1857 mantendria esa denominacion (n° 531).

Por lo demas, nos hallamos ante un fendmeno comun en toda Europa: como relatan F.
Haskell y N. Penny en su obra citada, los broncistas F. y L. Righetti buscaron, a fines del
siglo XVIII, una pareja para su reproduccion de la figura del Vaticano en tamafio menor, y
la hallaron en una “Lucrecia” de Giambologna, sin duda apreciando la semejanza de ambos
suicidios; también por entonces, E. Wood de Staffordshire modelé un “Marco Antonio” para
acompaiiar a su “Cleopatra” de loza pintada; finalmente, a mediados del siglo XIX, Brucciani,
un conocido vendedor de reproducciones artisticas, mantenia en sus catalogos el nombre de la
reina egipcia para referirse a la escultura del Vaticano.

Sin embargo, y a pesar de tantas opiniones concordes a lo largo de varios siglos, resulta
curioso comprobar que, en la practica, la identificacion del tipo escultdrico que estudiamos con
la reina egipcia se circunscribi6 al &mbito de los estudiosos. Si exceptuamos los grabados del
siglo XVI mencionados en paginas anteriores, asombra el escasisimo interés que mostraron
los artistas por la escultura del Vaticano y sus congéneres a la hora de representar los Gltimos
instantes de Cleopatra, un tema, por lo demas, muy comdn en pinturay esculturaentre los siglos
XVIy XVIIIx, Casi la tnica accion de importancia que podemos sefialar en este sentido tiene
un caracter marcadamente erudito y data del siglo XV11: es la restauracion, cargada de fantasia,
de una escultura antigua muy incompleta: su fruto fue la Cleopatra yacente de la coleccion
Chigi, obra que con el tiempo pasé a Dresde, donde fue publicada en un bello grabado por R.
Le Plat (fig. 4): en este pretendido parangon de la pieza del Vaticano, la serpiente cobra vida y
e incluso sube desde la roca para morder el pezon de la reina.

18 A. PONZ, Viaje de Espafia, tomo X (2% ed.: 1787), carta V, 39.

¥ Incluso Jan van Scorel (1495-1562), en su Cleopatra moribunda del Rijksmuseum de Amsterdam,
que representa a la reina reclinada en el suelo con un fondo de paisaje, marca muchas diferencias respecto
a la escultura que estudiamos: la figura aparece desnuda por completo, con los ojos abiertos y con una
de sus manos colocada entre las piernas.

2 B.CACCIOTTI, Lacollezione di antichita del cardinale Flavio Chigi, Roma, 2004, p. 34 y fig. 38; R. LE PLAT,
Recueil des marbres antiques qui se trouvent dans la Galerie du Roy de Pologne a Dresden, 1733, PI. 116, 1.
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Fig. 4. La Cleopatra Chigi. Dresde, Albertinum. Grabado de Le Plat

¢Una Ninfa?

La explicacion de esta paradoja es muy interesante. En realidad, ya desde principios
del siglo XV1 se asent6 en el ambiente de los artistas y del publico en general, pese a
laopinidn de los sabios lectores de Dion Casio, laidea de que la Cleopatra del Vaticano
no podia retratar a un personaje historico concreto, sino que representaba una figura
ideal de lamitologia, y casi con seguridad una Ninfa. Baste decir que, yaal ser instalada
en el Belvedere en 1512, la estatua fue convertida en una fuente de la que manaba
agua sobre un sarc6fago®, y que, al menos si nos fiamos del dibujo de Francisco
d’Ollanda (fig. 2), en la década 1530-1540 se complicd la decoracion del fondo hasta
convertirla en una verdadera gruta llena de rocas y plantasz.

Fue el comienzo de toda una tradicidn expositiva: poco después de 1550, cuando,
como hemos dicho, la estatua fue llevada a la que se llamaria “Stanza della Cleopatra”,
volvio a ser colocada como fuente en una hornacina, y, segtn refleja un grabado de

2L Este sarcofago representaba unaescenade capitulacion de barbaros ante un general romano anénimo,
aunque, segun la opinion renacentista, reflejaba la justicia y benevolencia de Trajano: véase P.P. BOBER
y R.O. RUBINSTEIN, op. cit., p. 113-114, n° 79, y p. 194-195, n°® 160.

22 Cabe senialar que F. d’Ollanda, en este dibujo, simplifico el sarcofago reduciéndolo a los relieves
del marco, para poder poner en su frente la inscripcion que ya hemos transcrito a favor de la identificacion
con Cleopatra.

18 Anales de Historia del Arte
2010, 20, 9-28



Miguel Angel Elvira Barba Cleopatra o Ariadna: retorno a un debate superado

Giovanni Battista Cavalieriz, se la instal6 sobre una especie de cueva flanqueada por
atlantes y asentada sobre una gran venera, sin duda pensada para recibir el agua. El pie
de este grabado no puede ser mas expresivo: “Representacion de una Ninfa dormida,
realizada con admirable arte, en el jardin del Vaticano de Roma. Algunos, por la
serpiente adjunta, la consideran imagen de Cleopatra”. Por lo demas, coincide con
esta interpretacién un gesto de Isabella d’Este: ésta, hacia 1530, instalé una pequefia
copia en marmol de la escultura del Vaticano en un sector de su “grotta” palaciega.

Esto nos lleva a plantearnos una pregunta insoslayable: ¢Por qué el ambiente
romano, desde principios del siglo XVI, daba por supuesto que la escultura vendida
por Angelo Maffei a Julio Il era una Ninfa, dijesen lo que dijesen Castiglione y sus
seguidores?

Para responder a esta cuestién, no podemos sino asomarnos a los intereses
iconograficos que dominaban Italia en torno al afio 1500, una época compleja en que
se mezclaban los ultimos neoplatonicos de la tradicion florentina con los primeros
partidarios de una moralidad permisiva y “pagana”, muy apropiada para los principes
del Cinquecento: entonces se daban los Ultimos toques a la recuperacion plastica
de los dioses paganos y, a la vez, se veia en el desnudo, y en el desnudo femenino
ante todo, una mezcla de pureza ideal y de atractivo erotismo. Venus se convertia en
un tema omnipresente, sustituyendo el predominio que habia conservado la figura
de Cupido durante el periodo tardogético y el Quattrocento: baste recordar, en el
principio del proceso, el Nacimiento de Venus de Botticelli (1482).

Dentro de este contexto, los tltimos afios del siglo XV y los primeros del XV vieron
el estallido de una iconografia concreta: la de la diosa o heroina mitoldgica acostada
y dormida: era un simbolo de virginidad inmaculada y santa; o de tranquilidad y
sosiego; o de naturaleza en su estado puro; o -¢por qué no?- una promesa de placer...:
todo un abanico de posibilidades cargado de matices, con el que podian abordarse
los asuntos méas variados. Casi nos parece evocar una moda intelectual parecida a
la que, muchos siglos antes, habia sacudido el Helenismo entre mediados del I11'y
fines del 1T a.C., legandonos poemas artisticos al suefio como el Fauno Barberini, el
Hermafrodita dormido o nuestra propia Ariadnaz.

Por tanto, a la vez que se exponia la Cleopatra del Vaticano, la mujer desnuda
—0 semidesnuda- y dormida surgia por doquier en el arte de la Italia renacentista.
Recordemos, por ejemplo, el Festin de los dioses de G. Bellini (1514), que evoca el
descubrimiento de la ninfa Lotis por Priapo en presencia del tiaso dionisiaco, o la
Venus dormida de Giorgione (1509), verdadero punto de partida de todo un género en

% G.B. DE CAVALLERIIS, Antiquarum statuarum urbis Romae primus et secundus liber, (Roma), 1585, n° 6.

2+ J. GODWIN, The Pagan Dream of the Renaissance, London, 2002, p. 96.

% Sobre el interés del suefio en el arte helenistico y sus relaciones con el erotismo, véase B.H.
FOWLER, The Hellenistic Aesthetic, Bristol, 1989, p. 148. Por lo que se refiere al Renacimineto, cabe senalar
que, para un humanista como Marsilio Ficino, el suefio es el retorno a la condicion originaria del hombre y, a
la vez, el pdrtico hacia la elevacion mistica (véase J. GODWIN, op. cit., p. 164).
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el que la diosa del amor puede dormir sola, acompafiada por Cupido o contemplada
por un Satiro®. Es también por entonces cuando adquiere forma iconografica el Amor
de Jupiter y Antiope, concebido como la figura de Jupiter metamorfoseado en Satiro
acercandose a la heroina desnuda y dormida en un bosque: ¢Quién no recuerda, por
ejemplo, la Antiope de Correggio (1528) o la Ilamada impropiamente Venus del Pardo
de Tiziano (1530)?

Muchas iconografias de esta indole se sitlan en ambientes boscosos y presentan
personajes del ciclo dionisiaco, pero, cuando se inspiran directamente en relieves antiguos,
evidencian las dudas iconograficas de su época. Asi, las escenas clasicas de Satiros y Ménades
ebrias? suelen ser vistas y recreadas en el Renacimiento como Satiros y Ninfas dormidas, un
tema casi inexistente en la Antigiiedad y muy cultivado ahora®. En cuanto a los sarcéfagos
romanos con el tema de Dioniso y su séquito descubriendo a Ariadna dormida®, se suelen
interpretar como el descubrimiento de una Ninfa por el cortejo de Baco: al fin y al cabo, ni
Catulo (LXIV, 249 ss.) ni Ovidio (Metamorfosis, V11, 176-177) hablan para nada del suefio
de Ariadna en ese pasaje. En tal contexto, resulta muy interesante contemplar como actua
Tiziano en dos cuadros destinados al gabinete de Alfonso | de Este: en el primero, nuestra
bien conocida Bacanal del Prado (1518), sigue una descripcion de Filostrato (Imégenes, I,
25), pero le afiade, en primer plano, una figura femenina desnuda y dormida con una vasija
bajo su cabeza: ¢es una mujer ebria de las que menciona el texto? ¢es una Ninfa afiadida
por el pintor? En cambio, cuando, en 1522, realiza su Baco y Ariadna (el famoso cuadro
conservado hoy en la National Gallery de Londres), se olvida de Fildstrato, que describia la
escena con una Ariadna acostada y dormida (I, 15), y coloca a la heroina en pie, en actitud
de recibir asombrada a su impulsivo amante.

De toda esta danza iconografica en torno a la mujer semidesnuda y dormida®,
lo que al final resalta es la pasion absorbente que sintié el Renacimiento por la
misteriosa, inquietante y atractiva figura de las Ninfas, esas deidades menores que
en la Antigiedad habitaban las montafias y los bosques encarnando la vida de los

% Es curioso que N. Poussin utilizase, para la figura de Venus rodeada de amores en su Homenaje a
Ovidio (h. 1625; Roma, Galleria Corsini), una figura que recuerda por su actitud la Cleopatra del Vaticano.
Véase C. CIERI VIA (comis.), Immagini degli dei, Venezia, 1996, p. 105-106, n° 2.

2" La mas conocida en el Renacimiento de entre estas escenas con bacanales adorna el llamado Vaso
Torlonia, obra del siglo 11 d.C. que aln se encuentra en la Coleccion Torlonia. Esta obra, que contiene,
entre otros detalles, una bacante dormida y semidesnuda descubierta por satiros, se hallaba a principios
del siglo XVI en San Francesco, en el Trastevere, y pasé unas décadas mas tarde al jardin de los Cesi,
donde fue usada como fuente. VVéase P.P. BOBER y R.O. RUBINSTEIN, op. cit., p. 124, n° 92.

28 Por su proximidad iconografica a la Cleopatra del Vaticano podriamos mencionar aqui el grabado
conocido como Satiro tocando una zanfofia junto a una Ninfa dormida y un nifio, obra del “Maestro de
1515”: la Gnica diferencia apreciable entre la Ninfa y nuestra escultura es que aquélla estd completamente
desnuda. Véase The Illustrated Bartsch, 25 (op. cit.), p. 314, n® 15 (416).

# E| sarcofago con esta iconografia mas conocido en el Renacimiento es el hoy conservado en
Blenheim Palace (Oxfordshire): véase L.I.M.C., s.v. “Ariadne”, p. 1063, n° 132, y P.P. BOBER y R.O.
RUBINSTEIN, op. cit., p. 115, n° 80. Fue ya copiado a fines del siglo XV en Roma, pertenecid a los
Massimi y, a mediados del siglo XVI, se encontraba en el Palazzo della Valle.

%\/éase una aproximacion a este complejo problemaen M. A. ELVIRABARBA, Arte y mito. Manual
de iconografia clasica, Madrid, 2008, p. 283-285.
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Fig. 5. Satiro descubriendo a una Ninfa.
Grabado de la Hypnerotomachia Polifili
de F. Colonna (1499)

arboles, las lagunas y las fuentes. Obviamente, la tradicion popular y medieval de
las misteriosas hadas hubo de contribuir al éxito de estas doncellas huidizas, capaces
de causar males por su caracter esquivo y caprichoso, pero atentas a defender su
inmaculada pureza de las asechanzas ltbricas de los Faunos. Cada vez que aparecia
una escultura femenina yacente y semidesnuda, la primera palabra que surgia en la
mente de sus descubridores era, sin lugar a dudas, la de “Ninfa”.

La Cleopatra del Vaticano no podia ser una excepcion. Muchos espectadores
cultos, al contemplarla, recordarian un texto contenido en la Hypnerotomachia
Poliphili de Francesco Colonna, que acababa de publicarse en Venecia (1499): nos
referimos a la descripcién de una escena en que un Satiro descubre a una Ninfa
dentro de una estructura arquitectonica (fig. 5): “Todo el espacio incluido entre
las columnillas, las golas y el arquitrabe estaba vacio y excavado, y contenia una
elegante Ninfa esculpida. Esta bellisima Ninfa yacia durmiendo cbmodamente sobre
un pafio desplegado que se amontonaba en forma de nudo bajo su cabeza, a guisa de
almohadon, y una parte del cual estaba dispuesta de modo que cubriera aquello que
conviene que esté oculto. Descansando sobre el costado derecho, tenia el brazo de ese
lado doblado y apoyaba en él ociosamente la cabeza, con la mano bajo la mejilla. El
otro brazo, libre y desocupado, descansaba junto al costado izquierdo, colocando la
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mano abierta sobre el carnoso muslo. Por los pezones de sus pechos, taladrados como
cafios, brotaban sendos hilos de agua... (que) caian en un vaso de porfido™.

Desde fines del Quattrocento, el tema de la Ninfa dormida en contacto directo con
su fuente, e incluso incorporando a si misma el fluir del agua, se habia asentado con
firmeza. Como ilustracion literaria bastara recordar un poema latino del siglo XV,
gue comenzaba con las palabras “Huius Nympha loci”, y que podriamos traducir asi:
“Como Ninfa de este lugar, guardo sus sagrados manantiales y duermo arrullada por
el murmullo de este agua. Respetad mi suefio, tocad con suavidad esta fuente, bebed
en silencio o en silencio bafiaos”s.

Para ilustrar un texto como éste y alimentar sentimientos semejantes, la Roma
renacentista contaba al menos con una Ninfa antigua semidesnuda acostada sobre una
vasija taladrada para servir de fuente: podia contemplarse en la coleccién Galli, situada en el
jardincillo del palacio familiar, no lejos de la Cancelleria=. M. van Heemskerck hizo, hacia
1535, dos dibujos de este heterogéneo depdsito de estatuas, resaltando en uno el famoso
Baco de Miguel Angel —que lacopo Galli habia comprado en 1497 creyéndolo antiguo- v,
en el otro, esta Ninfa dormida, muy probablemente la que hoy se conserva en la Gliptoteca
Ny Carlsberg de Copenhague. No es una obra brillante, sino una vulgar escultura decorativa
del siglo 11 d.C., pero la pasion por las Ninfas de las fuentes la convirtié en un modelo
iconografico preciso®: incluso se le hizo una copia para adornar una fuente en la Villa d’Este
en Tivoli=.

Creemos que estos datos son mas que suficientes para explicar que, una vez planteada,
la interpretacion de la Cleopatra del Vaticano como una Ninfa se impusiese sin reparos. El
publico engeneral, adespecho de los eruditos, laasumié como correcta durante generaciones,
y la escultura cumplid, siglo tras siglo, su funcion de fuente. Sélo la conciencia de que el
paso constante del agua estaba danando su superficie empezo a preocupar desde 1704, y ello
indujo a cerrar la cafieria.

Tal intervencion de los fontaneros pontificios no supuso, sin embargo, un cambio
de actitud a la hora de identificar la figura: como ya anunciamos en paginas anteriores,
J. J. Winckelmann mostré cuan absurdo era identificar la figura con Cleopatra, barajo
otros posibles nombres —como el de Venus- y dio, finalmente, su espaldarazo a la

3L F. COLONNA, Suerio de Polifilo (trad. de P. Pedraza), Murcia, 1981, p. 64-65 (cap. VII).

%2 Poema citado, con traducciones bastante diversas, por F. HASKELL y N. PENNY, op. cit., p. 205,
y por J. GODWIN, op. cit., p. 164. Hacia 1518, Lucas Cranach pintaria su Ninfa de la fuente (Washington,
National Gallery of Art), con una inscripcion latina equivalente: “Yo, Ninfa de esta sagrada fuente,
descanso; no rompas mi suefio”.

3 Para esta obra y una version semejante conservada hoy en el Vaticano, véase P.P. BOBER y R.O.
RUBINSTEIN, op. cit., p. 98, n° 62. Es verdaderamente providencial que la Ninfa Galli fuese hallada en
el Renacimiento: ellay su compafiera constituyen, aiin hoy, el punto de partida para estudiar la iconografia
de la ninfa dormida: véase L.1.M.C., s.v. “Nymphae”, D, 9.ay 9.b.

34 Parece evidente que fue adaptada con pocas variantes por Marcantonio Raimondi para su grabado
Satiro descubriendo una Ninfa desnuda (véase en K. OBERHUBER, op. cit., p. 221, n°® 223-1 (182).

% J. GODWIN, op. cit., p. 164.
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apelacion de “Ninfas” para las estatuas del Vaticano y de Villa Medici. Acaso no se
dio cuenta de cuanto pesaban en su criterio la mera costumbre y la propia presentacion
escenografica de ambas obras, pero acerto cuando, al hablar de las pulseras y brazaletes
usados en la Antigtiedad, sefial6 que una de sus formas mas comunes era la de serpiente:
“en cuanto a su colocacion, a veces iban en la parte superior del brazo, como se ve en
las dos Ninfas dormidas del Vaticano y de Villa Medici, figuras que, por la forma de
este adorno, han hecho pensar en el nombre de Cleopatra™#. Consecuente con su tesis,
Winckelmann aludi6 también, en 1763, a la “mal llamada Cleopatra yacente” que podia
verse por entonces en La Granja de San lldefonso®.

Latesis de Winckelmann tuvo, como es l6gico, seguidores: todavia el Conde de Clarac,
en el siglo XIX, llama “Ninfa” a la réplica menor de nuestro tipo conservada hoy en San
Antonio (Texas), que entonces se hallaba en la coleccion Pembroke y que mas tarde pasd
a Wilton House (fig. 6)®. Y la base de tal identificacion era obvia: la figura aparece sobre
una roca bordeada por agua y cubierta de lagartos, caracoles y aves.

En el campo del arte, la interpretacion de nuestra figura como una Ninfa inspir6
ciertas obras de interés. En el Palazzo Te de Mantua (1524-1535), Rinaldo Mantovano,
un ayudante de Giulio Romano, se inspird en la escultura del Belvedere para representar
a la fuente Castalia. Y en el siglo XVIII, segun F. Haskell y N. Penny, se realizo para la
casa de campo de H. Hoare en Stourhead (Wiltshire) una copia en plomo, esmaltada en
blanco, de la propia obra del Vaticano, instalandola en una fuente en forma de gruta e
inscribiendo al lado una traduccién inglesa del poema “Huius Nympha loci”.

Ariadna

Sin embargo, por curioso que parezca, la identificacion de la Cleopatra del Vaticano
con una Ninfa, aceptada tanto tiempo sin argumentos expresos y meditados, tardé muy
poco en hundirse justamente cuando J. J. Winckelmann le dio su respaldo cientifico.
Y es que los tiempos iban cambiando: a principios del Neoclasicismo, con la evolucion
de los estudios mitoldgicos, las Ninfas veian poco a poco reducida su importancia a
medida que el tiaso de Dioniso recuperaba su imagen e interpretacion antiguas. Ya era
comun identificar correctamente las figuras enfrentadas de Ménades y Sétiros, y el
tema del descubrimiento de Ariadna por Baco y su cortejo iba enriqueciéndose con
numerosas representaciones clasicas. Relegadas las Ninfas al papel secundario que
tuvieron realmente en la iconografia antigua, la interpretacion de la Cleopatra del
Vaticano tenia que replantearse de un momento a otro.

% J.J. WINKELMANN, Historia del arte en la Antigiiedad (trad. del original en aleman publicado
en Viena. 1776), Madrid, 1989, p. 270-271 (Cap. XII, parrafo 240).

% M. A. ELVIRA BARBA, “La coleccion de esculturas de la casa real espafiola durante el siglo
XVII”, en S. F. SCHRODER (ed.), Entre dioses y hombres, Madrid, 2008, p. 129.

% C. DE CLARAC, Musée de sculpture antique et moderne, I-VI, Paris, 1826-1853, PI. 750. Véase
LIMC, IlI, s.v. “Ariadne”, p. 1062, n° 121.
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Fig. 6. Arriba, la Ariadna de la Col. Pembroke (hoy en San Antonio, Texas), interpretada como
Ninfa; bajo ella, otras Ninfas. Grabado del Conde de Clarac

La ocasion surgié cuando un relieve descubierto en el siglo XV1 en la Villa de
Adriano en Tivoli, pero muy mal conocido durante dos siglos, fue sacado a la luz
por E. Q. Visconti en su catdlogo del Museo Pio-Clementino (Roma, 1785): era
indudable que representaba el abandono de Ariadna por Teseo en la isla de Naxos®,
y la semejanza entre la Ariadna de esta placa decorativa y la Cleopatra del Vaticano
era asombrosa e indiscutible. Ademas, abogaba en el mismo sentido una moneda
romana imperial acufiada en Perinto, y, aunque nadie se hubiese atrevido a decirlo
hasta entonces, la magnifica estatua del Belvedere parecia demasiado vestida para
representar una Ninfa«.

Laaportacion de Visconti haresultado definitiva hasta hoy: 1a obra del Vaticano paso
enseguida a ser llamada “Ariadna”, y las semejantes a ella asumieron progresivamente
la misma identificacion. En el caso de la pieza del Prado, la correccion llegd de la

% Este relieve se encuentra desde el siglo XIX en los Museos Vaticanos: véase W. HELBIG, Fuhrer
durch die &ffentlichen Sammlungen klassischer Altertiimer in Rom (revision general por H. Speier y otros), I:
Die Pépstlichen Sammlungen im Vatikan und Lateran, Tiibingen, 1963, p. 112, n° 147.

4W. HELBIG, op. cit., p. 109, n® 144,
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mano del Conde de Clarac” y fue reafirmada de forma taxativa por E. Hiibner en
1862+, siendo admitida desde entonces®,

Por otra parte, se hizo evidente que los sarcdfagos romanos antes interpretados
como descubrimientos de una Ninfa dormida por el tiaso baquico mostraban, en
realidad, el hallazgo de Ariadna por Dioniso. Sélo asi podia interpretarse, en efecto,
su sentido funerario: el dios, al hallar a Ariadna abandonada por Teseo en su viaje
de Creta a Atenas, se enamoraria de ella, la desposaria y le daria su misma categoria
divina: en una palabra, le conferiria la inmortalidad que el difunto ansiaba para su
propia alma. Ademas, todos estos relieves ilustraban a su modo el texto de Fildstrato
que Tiziano —recordemoslo- habia despreciado y relegado al olvido: “jRepara en
Avriadna o, mejor dicho, en su suefio! Su pecho esta desnudo hasta la cintura, su cuello
se inclina hacia atras y son visibles su delicada garganta y su axila derecha, mientras
gue su mano izquierda reposa sobre el manto para impedir que el viento la desnude
el todo” (Iméagenes, I, 15).

A partir de Visconti, el trabajo de la critica ha consistido ya en reunir todas las
representaciones llegadas hasta nosotros del suefio de Ariadna. Estas surgen en
Atenas hacia 475 a.C., cuando en vasos de figuras rojas aparece Teseo abandonando
con sigilo el lecho de su amada por orden de Zeus. Después, ya a caballo entre este
siglo y el siguiente, se preferiria el momento en que el propio Teseo sube por la
escalerilla de su barco dejando atras a la princesa dormida, y esta iconografia —bien
conocida a través de copias pompeyanas en pintura, e incluso, como acabamos de ver,
a través de ciertos relieves romanos- se completaria también, ya desde el 400 a.C. con
el pasaje sucesivo de la leyenda: el que muestra a Dioniso acercandose a la princesa
abandonada, que ain permanece sumida en su suefio o que ha vuelto a caer en él tras
llorar la pérdida de su amado*.

Anpartirdelsiglo 1V a.C., en estaescenaaparecen ya, junto a Dioniso, varios Satiros,
que no haran sino multiplicarse hasta la Epoca Imperial, creando unas imagenes
Ilenas de animacion y conocidas tanto en pinturas pompeyanas como en relieves. Sin
embargo, no es estrictamente necesaria la presencia de estos genios selvaticos ni la del
propio dios: como a veces se ha observado, las “Ariadnas dormidas” en bulto redondo

“ C. DE CLARAC, op. cit., PI. 415.

“ E. HUBNER, Die antiken Bilwerke in Madrid, Berlin, 1862, p. 58-59, n° 41 (véase la reciente
traduccion Las colecciones de arte antiguo en Madrid, Madrid, 2008, p. 62).

“ El primer catalogo de las esculturas del Prado en castellano el de E. BARRON (Madrid,
1908), sefiala, en una fotografia, donde se encontraba entonces nuestra Ariadna (n° 167), a la
que “vulgarmente sedaba... el nombre de Cleopatra”: ocupaba el centro de la entonces llamada
“Sala 22" de esculturas, es decir, la mitad norte de la gran galeria hoy llamada “Sala 75”, entre
la Puerta de Velazquez y la actual Rotonda de Ariadna. También, R. RICARD, en Marbres
antiques du Musée du Prado (Paris, 1923), trata de esta Ariadna acostada (n° 55); finalmente,
los catalogos de A. BLANCO FREIJEIRO (1957) y S. SCHRODER (2004), que se realizan
cuando ya la escultura se habia colocado en su magnifico emplazamiento actual, le rinden
justicia por su calidad intrinseca.

4 \éase L.I.LM.C., s.v. “Ariadne”, Catalogue, n® 52-98 y 110-154.
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Fig. 7. J.W. Waterhouse, Ariadna (1898). Coleccidn particular

podian aparecer aisladas: su iconografia era tan conocida a partir del Helenismo, que
no necesitaban de complemento alguno, y el hecho de que los mantos de las estatuas
que conocemos envuelvan perfectamente a las figuras hace pensar que ningun Satiro
intentaba desnudarlas tirando de sus vestidos para que Baco contemplase su belleza.
La Cleopatra del Vaticano, como sus hermanas de Florencia y Madrid, o como
sus versiones menores de otros lugares, pudieron aparecer solitarias en santuarios
dionisiacos, en salones termales o, mas sencillamente, en jardines domésticos, donde
la presencia de estatuas baquicas se vinculaba a la riqueza de la casa y a la felicidad y
refinamiento de sus moradores. Incluso cabe sefialar que la propia soledad de Ariadna
dormida confiere un dramatismo mas lirico a su figura.

Esta soledad grandiosa ha sido por lo demas, desde el Romanticismo, la mayor
baza de las esculturas de Ariadna a la hora de inspirar a los artistas y poetas. Y hemos
de decir que nuestra figura, ya con su nueva interpretacion, recuperd todo su prestigio
de antaiio en los ambientes simbolistas y en la Inglaterra victoriana, donde el
fendmeno del suefio y la ensofiacion gozo, una vez mas, de un gran prestigio literario
y artistico. Por poner unos ejemplos, diremos que, en 1868, Frederic Leighton recordo
claramente la figura del Vaticano —aun cambiando la colocacion de brazos y pies- a
la hora de componer su Ariadna abandonada por Teseo®; en 1898, J.W. Waterhouse

4 Oleo conservado en Hyderabad (India), Salar Jung Museum; véase en P. TRIPPI, J.W. Waterhouse,
London - New York, 2002, p. 153, fig. 124.
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Fig. 8. A. Rodin, Estudio para Ariadna (h. 1890). Paris, Museo Rodin

fue atin mas fiel a ese mismo modelo —salvo en la postura de las piernas- al realizar
su Ariadna entre panteras, con la partida de Teseo al fondo* (fig. 7), y, finalmente, la
idea de la Ariadna tumbada a la espera de Dioniso, que lleg6 a cantar, por ejemplo,
José-Maria de Heredia en sus Trophées (1893), fue también celebrada, en esas
mismas fechas, por A. Rodin en un dibujo y en una escultura (fig. 8)“. Caso aparte,
aungue muy interesante, es el de E. Burne-Jones, que sinti6 particular predileccion
por la figura del Vaticano a la hora de figurar mujeres dormidas o cansadas, y que,
desde luego, se basé directamente en ella para su cuadro La Bella durmiente (1871).
Sin embargo, cabe sefialar que, en este caso, limito su referencia al aspecto formal de
la escultura, no a su identificacion*,

% Oleo conservado en coleccion privada; véase en P. TRIPPI, op. cit., p. 152, fig. 122.

47 Para el dibujo, puede verse M.A. ELVIRA BARBA (comis.), Rodin y la mitologia simbolista,
Barcelona, 2009, n° 52; para la escultura, véase A. LE NORMAND-ROMAIN (comis.), Rodin en 1900.
L’exposition de I’Alma, Paris, 2001, n° 34, p. 120-121.

% M.T. BENEDETTI y G. PIANTONI (comis.), Burne-Jones dal preraffaelismo al simbolismo,
Milano, 1986, p. 115 y 161-162, n® 27. La figura representa la Bella durmiente en el cuento de Perrault
reinterpretado por Tennyson en su poema Day Dream (1842).
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¢Una Ménade?

Llegadosaeste punto,apenasnosquedaafadirque, pordesgracia, lafaltade informacion
sobreel origenconcretode las “Ariadnas dormidas” escultéricas llegadas hastanosotros
plantea un ultimo problema: si es evidente que éstas recuerdan las efigies de Ariadna
ensarcofagos, relievesy pinturas pompeyanas, también es cierto que existen, en ciertos
relieves antiguos, figuras parecidas que deben ser consideradas simples Ménades o
Bacantesadormecidas por el vino en festejos dionisiacos®. Ante tal escollo, S. Schroder,
ensu catalogo de la escultura clasica del Museo del Prado, se plantea si nuestra Ariadna
no podria hallarse en esta situacion, y acaba decantandose por la duda: a la postre, da
a la obra que contemplamos el titulo de Ménade o Ariadna dormida.

En nuestra opinion, esta actitud cautelosa, perfectamente comprensible desde el
punto de vista estrictamente iconografico, puede superarse con la mera contemplacion
de la obra. En el caso de una pieza menor, simplemente decorativa, cabria una duda
razonable. Sin embargo, el caracter “colosal” de las esculturas del Vaticano, Florencia
y Madrid nos cierra esta via: resulta inverosimil que una simple bacante ebria fuese
representada a tal tamarfio, y hemos de suponer que su presencia en un decorado
arquitectonico —el que, como dijimos, se hundié sin duda sobre las esculturas
de Madrid y del Vaticano, dafiando su superficie en las partes mas altas- llevaria
aparejado un sentimiento reverencial, casi de culto, en quien se aproximase para
contemplar estas iméagenes. Solo una deidad podia aspirar a tal honor, y ya hemos
sefialado que Ariadna, cuando esperaba dormida la llegada de Dioniso, se hallaba a
punto de ascender al Olimpo.

49 Recordemos, por ejemplo, el friso del Vaso Torlonia, que ya hemos comentado en la nota 27.
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