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PRESENTACION

Al presentar el volumen que contenia las lecciones impartidas en el Curso
de la Catedra «Goya» celebrado en 1994, que estuvo dedicado a Las Artes Plds-
ticas en Aragon durante el siglo XvIII, y recordar las diversas actividades desarro-
lladas en el pasado reciente por la misma Catedra que habian tratado ese
mismo siglo, deciamos... «dejando al margen a don Francisco de Goya y Lu-
cientes, de quien tomo su nombre la Seccion de Arte de la Institucion “Fer-
nando el Catélico”, por mejor honrarlo, al que se han dedicado publicacio-
nesy actuaciones abundantes...».

Si se repasan los estudios dedicados por la Institucion «Fernando el Ca-
tolico» al genio de Fuendetodos, resulta evidente que en su gran mayoria lo
han sido a través del Seminario de Arte Aragonés, portavoz de la Catedra «Go-
ya», y desde una fecha temprana, como vamos a recordar seguidamente.

Seminario de Arte Aragonés, volumen 4 (1952). CAMON AZNAR, J.: «Cuadros de Go-
ya en el Museo Lazaro». SAMBRICIO, V. de: «|.as exposicion bordelesa de Goya
en Madrid». HUXLEY, A.: «Variaciones sobre Goya» (Traduccion de Don
Francisco Yndurain. Publicado en Nueva York en 1943). OLIVAN BAILE, F.:
«Breve historia de dos Goyas». MARISCAL, N.: «Goya y Lord Welington».

Seminario de Arte Aragonés, volumen 5 (1953). PARDO CANALIS, E.: «Un dato para
la biografia familiar de Goya». «Rincon de Goya: Recuerdo de la exposicion
bibliografica de Goya, celebrada en Zaragoza, con motivo del II Centenario
de su nacimiento». «Catalogo de las obras expuestas».

Seminario de Arte Aragonés, volumen 6 (1954). MARQUES DEL SALTILLO: «Las pintu-
ras de Goya en el Colegio de Calatrava de Salamanca (1780-1790) ».

Seminario de Arte Aragonés, volumen 9 (1957). GALLEGO, J.: «Presencia de Goya
en los dibujos de Delacroix».

Seminario de Arte Aragonés, volumen 27 (1978). GONZALEZ MIRANDA, M.: «La fami-
lia de Pedro de Goya segtin sus propias anotaciones manuscritas». GALLEGO,
J.: «Goya y Burdeos». TORRALBA, F.: «Goya y el pueblo». AZPEITIA, A.: «Una
tauromaquia en la tradicion de Goya: siete laminas de Unceta .
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Seminario de Arle Aragonés, volumen 32 (1980). «Conversaciones sobre Goya y el
Arte Contemporaneo». GUDIOL RICART, J.: «<Esquema del proceso de la in-
vestigacion de la obra de Goya». BUENDIA, J. R.: «<Bayeu y no Goya. Estudio
de un autorretrato». BORRAS GUALIS, G. M.: «La fecha de construccion de la
iglesia parroquial de San Juan Bautista de Remolinos en relacion con la
obra de Goya». GUDIOL RICART, J.: «Consideraciones acerca de la fecha de
las pinturas de Aula Dei». GALLEGO, J.: «Goya, hombre contemporaneo».
BARBE, G.: «Goya y Picasso: la inspiraciéon goyesca en Sueno y mentira de
Franco y en Guernica». TORRALBA, F.: «Goya y Dali». BETENCUR, B.: «Sobre
los documentos conservados en la Cartuja de Aula Dei». «Acuerdos toma-
dos en la altima sesion».

Seminario de Arte Aragonés, volumen 36 (1982). GARCIA GUATAS, M.: «Noticia so-
bre la formacion artistica de Goya en Zaragoza». TORRALBA, F.: «Mas sobre
las pinturas de Goya en Aula Dei».

Seminario de Arte Aragonés, volimenes 42-43 (1990). LORENTE LORENTE, J. P.:
«Goya, Pradilla y la Academia espanola de Roma».

Otras publicaciones relevantes de la Institucion «Fernando el Catolico»,
dedicadas a don Francisco de Goya, algunas de ellas ya agotadas, son las
siguientes: Goya, cinco estudios, Zaragoza, 1949 (2* ed. 1978). Incluye los
trabajos de: CAMON AZNAR, J.: «Goyay el Arte moderno»; CATURLA, M*. L.:
«Paret, de Goya coetaneo y dispar»; LAFUENTE FERRARI, E. «Goya y el arte
francés»; SANCHEZ CANTON, F. J.: «Los nifios en las obras de Goya»;y
SUBIRA, J.: «LLa musica teatral en la época de Goya». Diplomatario de Francis-
co de Goya, Edicion preparada por Angel CANELLAS LOPEZ, Zaragoza, 1981.
Diplomatario de Francisco de Goya. Addenda. Edicién preparada por Angel
CANELIAS LOPEZ, Zaragoza, 1991. ZAPATER Y GOMEZ, F.: Goya. Noticias bio-
graficas, Zaragoza, 1868. Estudio y edicion facsimile al cuidado de R. CEN-
TELLAS SALAMERO, Zaragoza, 1996. CARDERERA Y SOLANO, V.: Estudios sobre
Goya (1835-1885). Estudio y edicion al cuidado de R. CENTELLAS SALAMERO,
Zaragoza, 1996.

En 1996, ano en que se ha conmemorado el 250 aniversario del naci-
miento de don Francisco de Goya (1746-1828) en la localidad zaragozana
de Fuendetodos, parecia obligado que el Curso de Arte Aragonés que or-
ganiza anualmente la Catedra «Goya», estuviera dedicado a honrar su fi-
gura, por ser el artista mas representativo que ha dado Aragén a la Histo-
ria del Arte Universal. Y el Curso celebrado con el titulo de Francisco de
Goya y Lucientes, su obra y su tiempo, se proyecto con el deseo de analizar al-
gunos aspectos de su trayectoria profesional y humana como homenaje a
su memoria.

Las lecciones comenzaron el dia 26 de febrero, a las 17,30 horas, en el
Aula Magna de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Zara-
goza, bajo la presidencia de don Guillermo Fatas, Director de la Institu-
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cion «Fernando el Catolico», impartiendo la leccion inaugural, don Fede-
rico Torralba, Director de la Real Academia de Nobles y Bellas Artes de
San Luis, y antiguo Director de la Catedra «Goya». Nuevas intervenciones
de los profesores Juliet Wilson-Bareau y Leonardo Romero Tobar comple-
taron la primera jornada. El dia 27 de febrero, en sesiones de 18,30 y
19,30, actuaron los profesores Julian Gallego y Arturo Ansén; el dia 28,
con el mismo horario les correspondio6 intervenir a los profesores José Mi-
licua y Elena Santiago; para terminar el dia 29, jueves, con una triple se-
sion, protagonizada por los profesores Jeannine Baticle, Rosa Lopez Torri-
jos y Juan Miguel Serrera. Ante la imposibilidad de que clausurara el Curso
la Decana de la Facultad de Filosofia y Letras, dona Luisa Maria Frutos, lo
hizo en su nombre la Vicedecana de Relaciones Institucionales, dona Ma-
ria Teresa Cacho, a la que acompanaron, don Julian Gallego, por su condi-
cion de Miembro de Nuimero de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, y dona Maria del Carmen Lacarra, Directora de la Catedra «Go-
yar.

Hay que destacar el gran nimero de alumnos inscritos que superaba,
con mucho, la capacidad de la sala, y la atencion prestada a cada uno de
los profesores invitados a participar en el curso.

Los textos que se incluyen en el presente volumen han sido redactados
por los conferenciantes que siguen fielmente el guion de sus intervencio-
nes orales. Se publican en el mismo orden de actuacion para que de la lec-
tura de su contenido se evoque el espiritu de unas jornadas que se caracte-
rizaron por el entusiasmo de todos los participantes.

Deseo agradecer, una vez mas, a los profesores invitados, amigos y cole-
gas, su disponibilidad para colaborar con la Catedra «Goya», tanto en las
conferencias impartidas como en la redaccion de los textos que aqui se
presentan.

Zaragoza, enero de 1997
Maria del Carmen LACARRA Ducay
Directora de la Catedra «Cowis






ALGUNOS PROBLEMAS DE LA PINTURA DE GOYA.
LA CARTUJA DE AULA DEI

FEDERICO TORRALBA SORIANO

Cuanto mas estudio y profundizo en Goya mas desconcertante me
parecen el artista y su obra. El mimetismo en Goya, que siempre intenta
experiencias sobre la produccion de los grandes artistas, es frecuentisimo
y no solo en los comienzos de su labor, sino a lo largo de toda su vida.
Parece légico esto en la época juvenil de su formacién como pintor. La
presencia en su produccion del estilo y las formas de Giaquinto, Bayeu,
Mengs, es ostensible, hasta el punto de prestarse a confusiones de atribu-
cion. Pero esto no deja de ser normal. Mas curioso resulta el hecho en la
produccion posterior de Goya, que interpreta a grandes maestros de nues-
tra pintura del siglo XVII, en los que profundiza tanto y a los que intenta
emular, en modo que se podria decir que esta pintando a la manera de
ellos, con los cuales se identifica, alternando, por otra parte, con su propia
produccion caracteristica. Habra momentos en que quiera confundirse
con Murillo, al que admirara profundamente, o con Zurbaran que trans-
pondra, en ocasiones, de un modo muy nitido, atin cuando no sea sin,
curiosamente, mezclarlo en alguna ocasion con el modo de hacer de
Mengs. A este respecto, quiero referir una anécdota; visitando una exposi-
cion un erudito, conocedor de pintura, se quedé asombrado al contem-
plar una de las pinturas de la iglesia de Santa Ana de Valladolid, con la
representacion de San Bernardo, que pensé no era de Goya, y yo, mitad
en serio, mitad en broma, dije: «si, parece Zurbaran», y asi mi interlocutor
vio confirmada su impresion, pero enseguida le confirmé la paternidad
goyesca.

El propio Goya insistira en que sus grandes maestros fueron Velaz-
quez, Rembrandt y la naturaleza. Yesto es efectivo, ya que Velazquez aflo-
ra continuamente en toda su producciéon y no deja duda ninguna en su
busqueda de interpretaciones velazquernas, tanto en el concepto como en
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la realizacion pictorica. Ese afan de Goya de estudiar e interpretar cuanto
va conociendo, puede llegar muy lejos, ya que incluso se sentira, sin duda,
impresionado por la sintesis, expresividad y recreacion simplista de la figu-
ra o de su entorno, vista a través de la pintura a la tinta del arte extremo-
oriental, que se revela claramente en gran parte de la produccion tardia
de Goya. Influencia, ésta de los dibujos orientales, que, sin duda, Goya
estudio, tema del que me he ocupado en otras ocasiones.

El «capricho», no ajeno a la pintura de la época, sera algo que tam-
bién le interesa mucho y en que podra mezclar sus propios modos de
hacer‘con lo que le penetra de los modos ajenos, al igual que lo arrastrara
a las regresiones incluso de las producciones propias o de los viejos dibu-
jos suyos que ¢l ha guardado en su taller y que no ha vacilado en volver a
utilizar. Esto nos producira desconciertos a la hora de fechar o autentifi-
car producciones goyescas. Y sera también algo que nos desorientara, has-
ta el punto de dudar si estamos ante una produccion del propio Goya o
ante la de uno de sus imitadores.

A este respecto quiero referir otra anécdota. Un anticuario me trajo
para que opinase, un cuadrito de tema religioso; se trataba de una obra
incognita y en cuyo primer golpe de vista me parecié encontrar la pincela-
da, la fuerza, el colorido, y la manera de hacer de Goya; pero me choco el
que una figura era exactamente repeticion de una pintura indudable de
Goya, fechada en 1814, pero también vi alli otra figura que correspondia,
indudablemente, a otra obra del pintor de 1798, con lo cual surgia inme-
diatamente la hipotesis de que esto era imposible, dada la disparidad de
esas fechas, atn cuando el estilo lo pudiese unificar y, por tanto, se pre-
sentaba ante la mente la idea de estar ante la obra, posterior, de un imita-
dor. Pues bien, esa pintura, fue conceptuada después, por un solvente
investigador, como Goya indudable, y posteriormente subastada y vendida
como Goya. Por todo esto es por lo que insisto en la dificultad de com-
prender completamente a Goya, que tanto juega con las regresiones y con
la repeticion de viejos temas y formas a lo largo de su produccion.

El afan de imitacion de la obra de Goya, incluso exacerbando su fuer-
te manera de pintar, su expresividad, su estilo, preocupa cada vez mas a
los estudiosos goyescos y se hace continuamente tema de polémicas y dis-
cusiones, de autentificaciones y rechazos, que, por otra parte, no dejan de
producir una interesante aura en torno a la figura y a la produccion del
artista.

Ya en estos tultimos anos las actividades y estudios de Juliet Wilson-
Bareau en Espana han ido detectando y matizando las autentificaciones o
las imitaciones en la produccion goyesca de todos conocida. La actitud del
Museo Metropolitano de Nueva York ha sido muy valiente en este aspecto,
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ya que este rico museo norteamericano tiene en su catalogo una abundan-
te serie de producciones de nuestro pintor, o por lo menos a ¢l atribuidas
hasta ahora. El director planteé la exposicion completa de esta produc-
cion goyesca para someterla a la comparacion y el analisis y al estudio en
conjunto por especialistas que, estudiando minuciosamente estas obras
reunidas, pudiesen apreciar, comparar, etc...,hacer validos, en definitiva,
los distintos modos de hacer, atin cuando aparentemente similares, y per-
mitiendo llegar a una matizada diferenciacion entre las obras completa-
mente realizadas por Goya de las obras de taller, las de imitadores, las
copias, y las que simplemente se podian considerar como «estilo de Goya».
Esa experiencia es muy reciente y, naturalmente, has despertado discusio-
nes y todavia esta sujeta a la pasion del momento.

No solo los problemas de la produccion goyesca se estan replantean-
do sino también incluso la figura del pintor, su caracter, sus ideas, los
detalles de su vida...etc Es posible que tras todas estas inquietudes y polé-
micas podamos conocer, mas adelante, a un Goya mas estricto y mas
auténtico.

Pero el tema fundamental del que quiero ocuparme aqui es el relacio-
nado con uno de los conjuntos de Goya menos conocidos y estudiados.
Me refiero a sus murales en la Cartuja zaragozana de Aula Dei. Estas pin-
turas han sido reiteradamente presentadas a través de un mismo comenta-
rio establecido, por todos los estudiosos aceptado y reiterado, dada la poca
facilidad para ver directamente esas obras. Considerandolas como obra de
juventud y de importancia menor, no se ha insistido sobre ellas y se ha
aceptado lo establecido. Hecho doblemente curioso si se tiene en cuenta,
ademas, la monumentalidad de ese conjunto. Ya en el Xx111 Congreso
Internacional de Historia del Arte de Granada, de 1973, me ocupé de ellas,
reivindicando su importancia y la no aceptacion completa que se venia
dando a su cronologia. Después he seguido insistiendo en ello y comen-
tando aspectos de lo mismo en diversos articulos. El problema y los plante-
amientos que hoy podemos hacernos van a constituir el tema fundamental
de esta conferencia.

Protector de la fundacién de la Cartuja fue el arzobispo don Hernan-
do de Aragon y se puso la primera piedra el dia 20 de febrero de 1564. La
iglesia, de inicios del Renacimiento, se cubre con boveda de cruceria
estrellada y consta esencialmente de una tinica nave, con cabecera rectan-
gular y un crucero poco destacado; es claramente una obra transitiva, cuya
estructura no ha cambiado pero si su decoracion, renacentista en los
comienzos, pero que en el siglo XVIII fue renovada en estilo barroco, y
cuya cabecera fue enriquecida con un monumental retablo en el que
intervinieron los equipos mas importantes que en aquel entonces trabaja-
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ban en Zaragoza, o sea el equipo de los Ramirez, el dorador José de Goya
y el pintor Francisco Bayeu.

Fue, sin duda, cuando se pens6 en decorar con pinturas los muros de
la iglesia, que debian integrar un gran friso que cubria totalmente los dos
muros laterales y los mas cortos de la cabeza y los pies. Son estos los que
hoy podemos contemplar y atribuimos a Francisco de Goya.

En los anos de la reforma barroca era prior el Padre Félix Salcedo,
que lo fue desde el ano 1762 al 1764, y mas tarde visitador, y que debio
morir en 1786. Seguramente, este Padre Salcedo debi6 de tener gran
influencia e iniciativas con respecto a la decoracion de la iglesia e inter-
vendria luego, por su amistad con Goya, en la disputa que se promovio
con respecto a la cupula Regina Martyrum de Santa Maria del Pilar, y de
éste padre volveré a hablar después.

La decoracion mural se reparte en grandes composiciones, separa-
das, a lo largo de todos los muros internos de la iglesia. Esta disposicion
en friso esta a bastante altura, ya que tiene que permitir, en la parte
baja del muro, que quede lugar para las altas sillas de los dos cotros de
los monjes. El conjunto esta dedicado a la historia de la Virgen Maria
en relacion con la infancia de Cristo. El programa de las escenas esta en
una disposicion especial, ya que se dedica el muro de entrada a la Reve-
lacion a San Joaquin y Santa Ana, y la historia sucesiva se desarrolla en los
dos costados y es preciso contemplar alternativamente las escenas,
mirando a izquierda y derecha segiin se avanza por la nave, de tal mane-
ra que al Nacimiento de Maria se opone, enfrente, la Presentacion de Maria
en el templo, a la que seguira la Anunciacion, para enfrentarse con los «
Desposorios» y asi sucesivamente, pero resulta curioso que en el brazo
derecho del crucero se ofrece la representacion de la Circuncision que
reitera un tanto la Presentacion de Jesus en el Templo que esta en el mismo
lado derecho de la capilla mayor o cabecera. Estas pinturas monumen-
tales sufrieron mucho cuando la Orden tuvo que abandonar la Cartuja
y se perdieron casi totalmente las del muro de la izquierda, salvo las
correspondientes al crucero, y todas ellas quedaron bastante danadas,
por lo que al contemplar las pinturas conservadas es forzoso darse cuen-
ta de que algunas zonas fue necesario repintarlas, cosa que se hizo al
principio de nuestro siglo por los Buffet, Paul y Amadée, dos hermanos
franceses que ademas realizaron en su totalidad los murales que no se
habian salvado.

Resultan, sin duda, bien diferenciadas las pinturas de los restauradores
de las atribuidas a Goya, atribucion que podemos considerar definitiva
después de la reciente restauracion y del descubrimiento (1994) del «Cua-
derno italiano», del que me ocuparé luego.

12
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Cada una de las composiciones esta cuidadosamente compuesta, con
gran amplitud y monumentalidad, con un cierto sentido de teatralidad de
modo que para exaltar mas a los personajes y centrarlos en el espacio, se
emplean gradas que sirven de base y realce a las figuras que componen las
escenas. La somera referencia de estas escenas es la siguiente: sobre la
puerta de entrada el pintor dispone a los querubines que extienden sus
alas sobre el Arca de la Alianza y en los laterales de la composicion estan
presentes arrodillados, a la derecha Santa Ana, y a la izquierda, San Joa-
quin, acompanados por angeles, en unas composicion sencilla y simétrica,
bien planteada. A la derecha, la primera escena representa la Natividad de
Maria situandola en el centro de la composicion con animada disposicion
de las figuras, y a los lados de este grupo hay una serie de personajes, suge-
rencias de paisajes y movida disposicion de los mismos para animar la
escena. Mas severa es la de los Desposorios de Maria y José, igualmente situa-
da la escena principal en el centro de la composicién, mas severa en este
caso, completandose con arquitecturas y varios personajes, y anadiendo a
la izquierda unos ninos que juegan, donde encontramos un tema que
Goya reiterara en otras ocasiones. La siguiente composicion, La Visitacion
de Maria a su prima Isabel, es todavia mas severa en su disposicion, ocupan-
do el centro las dos estupendas figuras de Maria e Isabel, pareja que que-
dara acompanada a cada lado con las figuras de sus esposos, José y Zacari-
as, y el resto de la composicion sera mas variado que en otras ocasiones,
arquitectonico a la izquierda, paisajistico y con celajes a la derecha, colo-
cando un bello grupo de mujeres sentadas en la parte baja de la izquierda.
Ya en el crucero, en forma de triptico, se muestra la gran composicion de
La Circuncision, escena que centra la pintura con rompimientos y angeles a
la izquierda y con personajes —muy retocados por los Buffet— a la dere-
cha. Frontera esta una de las pinturas mas hermosas del conjunto, la Ado-
racion de los Reyes Magos, que en este caso desplaza a la figura de Maria,
José y el Nino a la derecha, mientras destaca en la parte central uno de los
reyes con espléndido manto blanco; también el extremo izquierdo de esta
escena esta considerablemente rehecho. La Gltima composicion por rese-
nar es la mas simple de todas, La Purificacion de Maria, que reitera un tanto
la antes comentada de La Circuncision, con personajes similares pero mas
escuetos, y la composicion en general ha sido mas problematica para el
pintor, que ha resuelto la parte derecha con unas estructuras cibicas que
rellenan el espacio y encajan por ese lado a las figuras del centro; el estilo
incluso es bastante diferente del de las antes comentadas.

Estas pinturas se citan habitualmente como realizadas en torno a 1772-
1774. Y esta datacion se ha repetido utilizando la referencia del padre car-
tujo Tomas Lopez, que les asigno esta fecha. A ella se han atenido cuantos
después han escrito de ellas y algunos de los grandes comentaristas de
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Goya confesaran no haberlas visto en directo sino solo en fotografias. Sin
embargo yo, ya en mi ponencia en el XXIII Congreso Internacional de His-
toria del Arte de Granada de 1973( «Goya en Aula Dei», Granada, 1976,
Actas, tomo III, pp. 283-284), indiqué lo dificil que se hacia conceptuar
esta obra de Aula Dei como hecha de un tirén, dada su magnitud de
superficie y las diferencias de estilo. Habia, ademas, otra cosa interesante,
y vuelvo a hablar del Padre Salcedo antes citado, quién en la carta que
envio a Goya para calmarlo en su enfado por las criticas hechas a su pintu-
ra de Santa Maria del Pilar, y ademas, templar su relacion con su cunado
Bayeu, le decia que era «su primera obra de nota», con lo cual me parecia
que resultaba dificil pensar que pudiese calmar a Goya esa indicacion del
prior de la Cartuja, donde estaban los monumentales murales, de lo cual
me parecia deducir que todavia no estaban realizados estos, o, por lo
menos, en su totalidad. Sin embargo, los investigadores Gallego y Ansén
ven en esa referencia del padre Salcedo una intencion, simplemente, de
notoriedad o conocimiento. Pero atin aceptando esto, veo en estos exten-
sos murales mas problemas de estilo e iconogratia, como a continuacion
comentaré.

Hay un primer problema clarisimo que lo constituyen los cambios de
estilo que se pueden apreciar en las composiciones, algunas decidida-
mente encajables en el Gltimo barroco, otras de tono rococ6 e incluso,
bien notorias, de tono neoclasico, como pueden serlo las disposiciones
del grupo de los Desposorios o el bellisimo grupo de la Visitacion. Pero me
parece mas grave el problema referente a algunas iconografias. Funda-
mentalmente la de la Virgen Maria, ya que la apariencia que tiene su
representacion en estas pinturas es diametralmente opuesta y diferente
en unas y en otras. No s6lo en su indumentaria y los colores de la mis-
ma, sino también en la apariencia del rostro. En la escena de la Presenta-
cion de la capilla mayor, Maria es representada no excesivamente hermo-
sa, con rostro poco juvenil y de formas angulosas. Tal apariencia nada
tiene que ver con la imagen de Maria, mas dulce y juvenil, vestida de
blanco y azul, que podemos ver en la Circuncision, en la Adoracion de los
Reyesy en los Desposorios. Finalmente, la representacion de Maria en la
Visitacion tiene rasgos fisicos diferentes de las otras dos y viste de modo y
colores distintos a los que vemos en las representaciones antes citadas.
Pero hay mas, en ésta Gltima, indumentaria, colores y rostro, tienen deci-
dida similitud con la Virgen de la Regina Martyrum de la basilica del
Pilar, en bocetos y ctipula. Seria sumamente extrano que Goya, pintando
seguidamente, en una misma época, las pinturas de la Cartuja de Aula
Dei, presentase tres efigies distintas de un mismo personaje. Parece que
esta anomalia explicaria una sucesion de etapas de trabajo y separacion
en el tiempo de la realizacion de las pinturas. Por ello pienso que esta
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diferente vision iconografica puede ayudarnos a separar la ejecucion de
las partes del conjunto a través del tiempo.

En cierto modo, viene a apoyar mi idea el «Cuaderno italiano» que
nos aporta varias cosas importantes. El «cuaderno» ha sido visto en gene-
ral como una iluminacién de éste asunto al ofrecer dibujos primerizos y
textos referentes a Aula Dei. Es fundamental observar con atencion cuales
son los dibujos y a que se refieren los textos. Se reproducen en los folios
79, 80, y 81, del «cuaderno» dos largos dibujos apaisados que correspon-
den, exactamente, a las composiciones de las dos pinturas murales (las
mayores del conjunto) de los lados del crucero de la iglesia, y que son las
que representan las escenas de la Circuncision y de la Adoracion de los Reyes;
esos dibujos de Goya estan completamente organizados con respecto a la
composicion definitiva que hoy podemos contemplar, e incluso marcan
claramente la disposicion en forma que podriamos llamar de triptico. No
hay, pues, ninguna duda en cuanto a la identificacién y lugar. En un folio
anterior (51) del mismo «cuaderno», un breve texto autégrafo enuncia
temas para estas pinturas: La Circuncision, —bajo la cual se ha trazado una
linea para separar el resto— La adoracion de los Reyes, La purificacion, La
hwida a Egipto. Por otro lado, los textos que figuran en el reverso del folio
90y el recto del 91 hacen referencia indudable a la obra de Aula Dei, e
incluso se ofrece la fecha de 16 de Agosto de 1774; se hace indicacion de
materiales y pagos y resulta importantisimo el que Goya, en su anotacion,
nos dice que su hermano Tomas ha tomado dinero para los marcos. Lo de
los marcos es muy interesante porque coordina con otras cosas que se han
comentado en ocasiones anteriores por Gudiol. Pero estos testimonios son
muy validos pero ambiguos si se quiere utilizarlos para una tnica fecha, la
de 1774.

Me explico. En el «Cuaderno italiano» solo hay dos composiciones,
mientras que en la Cartuja conservamos todavia un total de siete (sin con-
tar las desaparecidas), con lo cual solo podemos fechar esa concreta pare-
ja de pinturas, que ahora podemos circunscribir al ano de referencia, pero
no debemos hacerlo con el resto puesto qué el «Cuaderno italiano» nada
mas nos dice. La cuestion de los materiales no puede aclarar nada y el
hecho de que se hable concretamente de los marcos tampoco obliga a
pensar que sean todos o simplemente dos los que corresponderian a las
pinturas que alli van dibujadas.

Después de lo que acabo de indicar creo que queda bien claro que
Goya ya habia pintado (como yo siempre he pensado) la Purificacion, que
esta en la cabecera de la iglesia y que, forzosamente, parece habria de ser
algo anterior, ya que es de un estilo distinto, y enfrente de ella debia de
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estar La huida a Egipto, que ha desaparecido. Estas dos habrian sido pinta-
das anteriormente, incluso antes del viaje a Italia, y el hecho de que estas
grandes composiciones nuevas aparezcan en el «Cuaderno italiano» y no
las otras, podia ser prueba de ello. El resto de la decoracion mural goyesca
de Aula Dei se realizaria después, en fechas que se podrian discutir y pun-
tualizar.

Arturo Anson, en su reciente libro Goya y Aragon, (Zaragoza,1995),
intenta conciliar sus datos y opiniones con las indicaciones que yo he ido
haciendo en mis diferentes textos anteriores, y en general podria aceptarse
su opinion, pero hay que pensar en un posible comienzo en 1771 para la
pintura de la capilla mayor (o sea la Purificacion). Serian, segiin Anson, esta
pintura citada y las del crucero, las que constituirian una primera etapa del
conjunto; pero no veo posibilidad de que formen parte de esa primera eta-
pa las obras del crucero y la Purificacion, de tan dispar concepto plastico y
tan diferente estilo, ya que lo de la cabecera corresponde al tardio barroco,
mientras que lo del crucero es de un estilo mas decididamente rococo.
Y esto aun se refuerza por el hecho de la casi reiteracion de temas, la escena
de la Purificacion'y de la Circuncision, redundancia de tema, por una parte, y
considerable diferencia en la iconografia de Maria.

El resto de las pinturas hacen evolucionar progresivamente el concep-
to y estilo hacia un punto mas acusadamente neoclasico que, curiosamen-
te, parece incluso recordar composiciones francesas, de las cuales Goya
podia tener grabados. El clasicismo es bien manifiesto en La Visitacion, en
su grupo central bellisimo, que por otra parte pudo haber sido rehecho
con posterioridad, y es en el que aparece la imagen de Maria semejante a
la de la capula de la basilica del Pilar. Similitud ofrece también la Santa
Engracia de esa misma cupula, con la bella imagen en amarillos, de espal-
das, en el centro de La Natividad.

Y el estilo de estas pinturas y su realizacion van a ir hacia un extremo
bien dispar de lo de la cabecera, en la composicion del muro de la entrada
en el que San Joaquin y el Angel son muy diferentes, por su fuerza y volu-
metricidad, y la cabeza del Santo tan expresiva y mas agudamente caracteri-
zada que las restantes del conjunto, y la figura del Angel encajada en mode-
los de Tiépolo. Pero lo mas asombroso de todo el conjunto son los angeles
de la sobrepuerta, donde Goya juega con la mancha de pintura y el color
de un modo magistral. Y por cierto, que esos «querubines» nos parecen
bien femeninos, con lo cual estamos ya en el camino que Goya desarrollara
en San Antonio de la Florida, aunque alli la estructura formal sea diferen-
te. Creo que esta parte de la decoracion de Aula Dei es la mas hermosa en
cuanto al color, si bien en lo formal del estudio de las figuras sean las clasi-
cas imagenes que aparecen en Los Desposorios y en La Visitacion.
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Resumiendo lo expuesto anteriormente, creo que se podrian estable-
cer las siguientes etapas en la decoracién hecha por Goya en Aula Dei:
Una primera etapa estaria constituida por las pinturas de la capilla mayor
que, incluso, podrian haber sido realizadas antes del viaje a Italia. Una
segunda etapa seria, desde luego, posterior al viaje a Italia, y abarcaria las
obras del crucero y quiza iniciaria las de la nave, que se desarrollarian des-
pués en una tercera etapa, para concluir, en Gltimo momento, con el
mural de la entrada. Y podria pensarse que algunas partes fueron retoca-
das después de concluido el conjunto por el propio Goya.

Mas dificil resulta controlar la cronologias. Si aceptamos la posibilidad
de que Goya comenzase en 1771 en la cabecera y que realizase en 1774 el
crucero, parece lo6gico que haya un lapso de tiempo a continuacién para
realizar el resto de laiglesia. La similitud de algunas figuras con otras de la
cupula del Pilar nos llevaria a una prolongacién de la obra mucho mas lar-
ga, pero esto ya es mas dificil puntualizarlo porque Goya, en muchs oca-
siones, reiteraba dibujos o imagenes anteriores. El hecho de que pudiese
posteriormente haber reformado algunos detalles o transformado figuras,
podria ser una explicacion a esas desorientadoras reiteraciones de otras
obrasy de otros momentos.

Independientemente de esa problematica de la cronologia, es necesa-
rio insistir en la importancia del conjunto mural de la iglesia de Aula Dei
dentro de la obra de Goya. E insistir también, por anadidura, en que esta-
mos ante la obra mas considerable en metros cuadrados de superficie de
todos los conjuntos de la produccion de Goya.

NoTtaA: Es costumbre mia hablar mis conferencias e introducir entre mis explica-
ciones las correspondientes proyecciones de diapositivas, para mejor afir-
mar mis puntos de vista y su comprobacion. Este texto es, simplemente, el
guion de la conferencia impartida, que reune datos de articulos mios y los
amplia.
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1. Goya. La Presentacion del Nino en el Templo. Presbiterio, lado de la Epistola (Sur)

2. Goya. La Presentacion del Nino en el Temple. Tema central
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H. Gowa La Civeuneisicn, Transe o, lacdo derecho (Sur)

4. La Virgen
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5. Goya. La Visitacion de Nuestra Senora a Santa Isabel.
Nave de la iglesia, lado derecho (Sur)

6. La Virgen con Santa Isabel
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7. Goya. Los Desposorios de la Virgen. Nave de la iglesia, lado derecho (Sur)

8. Goya. El Nacimiento de la Virgen. Nave de la iglesia, lado derecho (Sur)
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9, Gova. B Nasimiento de o Vingen, Detalle,
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10. La Adoracion de los Reyes Magos. Transepto de la iglesia, lado izquierdo (Norte)

11. Goya. San Joaquin y Santa Ana, con dngeles. Nave de la iglesia, fondo (Oeste)
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12. Goya. San Joaquin y Santa Ana, con dngeles. Detalles



GOYA, PINTOR ARAGONES: ANTECEDENTES,
COINCIDENCIAS E INFLUENCIAS

JULIET WILSON-BAREAU

Si el titulo de esta conferencia hace referencia evidente a don Enrique
Lafuente Ferrari, es porque tuve el honor de conocerle cuando me encon-
traba trabajando en el catalogo «Gassier-Wilson», por los anos sesenta, y
porque sigue siendo para mi el modelo del historiador y conocedor que,
con mucha modestia pero con mucho acierto, abordaba en sus investiga-
ciones todos los problemas que siempre han rodeado a este «genio». El se
referia a sus maestros venerados, sobre todo al profesor Elias Tormo, y yo
me refiero a €l, para reforzar una linea de investigacion que nos lleva des-
de el catalogo del conde de la Vinaza, quién ya a finales del siglo XIX
expresaba su ansiedad acerca de las muchas atribuciones en relacion con
la obra de Francisco de Goya. Lafuente hizo referencia constante a este
problema, y leyendo «entre lineas» en sus textos me doy cuenta ahora de
todo lo que €l sospechaba pero no pudo siempre decir.

Al leer los reportajes en la prensa que de vez en cuando se ocupa de
estas cuestiones, se diria que las cosas no han cambiado mucho en cien
anos. Sin embargo, ahora sabemos mucho mas y las investigaciones, tanto
técnicas como documentales, nos han revelado una cantidad de datos que
nos ayudan a distinguir y a clasificar las obras segtin las épocas, respetando
el desarrollo en el estilo del insigne artista. La reciente aparicion de algu-
nas obras «clave» para el conocimiento de Goya, me refiero al llamado
«Cuaderno italiano» y al boceto y al cuadro grande de Anibal cruzando los
Alpes para el concurso de Parma’, asi como a los cambios de atribucion de

' El cuaderno italiano, desconocido e insospechado, fue mostrado por primera vez en

la exposiciéon que a los cuadros de Goya de pequeno formato se dedic6 en el Museo del Pra-
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unos cuantos cuadros considerados hasta ahora como «obras maestras»,
nos permiten, por fin, entrever la posibilidad de una verdadera limpieza
en una obra que, a pesar de su evidente importancia, resulta imposible de
entender en su conjunto para muchas personas, dada la confusion exis-
tente entre obras auténticas y otras que no lo son en todos los catalogos
publicados hasta hoy®.

En la inscripcién de su autorretrato del Museo del Prado, Goya se pre-
senta en 1815 como «pintor aragonés», en busto y de frente, a sus seten-
ta anos. Tres décadas antes, a los pies de un nino encantador, en una
épocaen que no suele firmar sus obras, reproduce su tarjeta en el retra-
to de Manuel Osorio conservado en el Metropolitan Museum of Art de
Nueva York. Del pintor de la corte, muy dieciochesco, al genio aislado

do: Goya. El capricho y la invencion, Madrid, Museo del Prado, 1993, pp. 92-97. También alli,
nuevamente restaurado y definitivamente atribuido a Goya, apareci6 el boceto para el cua-
dro del concurso de Parma de 1771 (cat. 1). Y durante la exposicién, don Jests Urrea, conser-
vador entonces de pintura italiana en el Museo del Prado, pudo identificar en la Fundacion
Selgas-Fagalde, en Asturias, el gran cuadro de Anibal vencedor, que por primera vez miré Italia des-
de los Alpes, cuadro enviado a Espana después del concurso pero que habia permanecido
ignorado y sin catalogar.

“  En Espaia, no se han dado cuenta de que en la obra de Goya se han hecho descata-
logaciones desde hace mucho tiempo, sobre todo en los museos norteamericanos. En reali-
dad, estos cambios de atribuciéon no tienen ningtn caracter de «political correctness», como se
ha llegado a decir. Al contrario, proceden de investigaciones serias acerca de los muchos cua-
dros dudosos comprados directamente o a través de los grandes galeristas europeos por los
primeros mecenas americanos, de quienes los «<heredaron» los museos.

En la exposicion titulada Splendid Legacy, en homenaje a la mitica familia Havemeyer,
celebrada en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, en 1991, ya quedaron retiradas
las dos «obras maestras» de Goya del museo, la titulada Ciudad en la roca, pastiche posible-
mente debido a Lucas «el joven», si no al padre, y la famosa de Majas al balcon. Después de
nuevas investigaciones, se realizo la exposicion de Goya in the Metropolitan Museum of Art (Nue-
va York, 1995), donde fueron expuestas juntas las dos versiones de las Majas al balcon, en un
intento de acercar al ptiblico estas cuestiones tan importantes, reservadas generalmente a los
expecialistas.

En el reciente congreso de Marbella (Malaga, abril de 1996), se ha dado mucha informa-
cion errénea, segin se ha podido conocer a través de la prensa y de las Actas recién publica-
das, acerca de la otra version de las Majas existente en una coleccion particular. El cuadro
nunca ha pertenecido a Wildenstein, habiendo pasado desde Espana, donde los Havemeyer
pudieron haberlo comprado, a Durand-Ruel en los primeros anos de este siglo, y de alli a la
muy distinguida coleccion francesa, dividida después entre los herederos y ahora dispersada
entre varios miembros de la misma familia.

En cuanto a la pintura titulada Corrida en la plaza partida, esta también tuvo que ser retira-
da del catidlogo de obras auténticas de Goya. Pero ya hace treinta anos, la publicacion de la
tesis doctoral de Jutta Held habia descatalogado un cuadro de la misma serie, la Procesion de
la Coleccion Fundacion Biihrle en Zurich, después de un riguroso analisis estilistico (Farbe
und Licht in Goyas Malerei, Berlin, 1964, p.191).
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de la postguerra napoleodnica, hay que definir lo que es «un Goya» —pin-
tado, dibujado o grabado—, y en que consiste el caracter del hombre y el
estilo de sus obras. Para ver quién es es conveniente evocar su ascenden-
cia. Su nombre solo es evocativo: el breve apellido que indica el origen
de la familia paterna en el Pais Vasco, un pais de leyenda y de brujeria,
como lo recuerda la relacion del célebre Auto de fe en Logronio en el ano de
1610, del cual sabemos que sacara inspiracion el mismo Goya en sus
«suenos» y «brujerias» de fines del siglo de las luces, en algunas estam-
pas de los Caprichosy en sus pinturas de «asuntos de brujas» para los
duques de Osuna.

Goya siempre se siente y se declara orgulloso de ser, por su patria y en
sus sentimientos, muy «aragonés», pero corria todavia en sus venas una
parte de sangre vasca. Esto podria explicar la uniéon en Goya de lo que
parecen ser dos naturalezas distintas. De un lado, su caracter practico, rea-
lista, gran cazador y aficionado a los toros, ahorrador con su dinero, minu-
cioso en cuanto a sus «derechos» como pintor de Camara, y hasta agresivo
en cuanto a su buena fama, cuando se siente amenazado por envidias y
por los que €l llama «esos hombres viles» en la corte de Madrid. Pero de
otro lado, y casi en oposicion al primero, resulta evidente su conviccién en
la importancia para su creatividad del «capricho» y de la «invenciéon».
Edith Helman, historiadora docta y perspicaz, mantenia que Goya nunca
ha querido someter su originalidad creativa, su «capricho», totalmente a la
«razén», tal y como lo han hecho sus amigos ilustrados, Jovellanos y Mora-
tin, entre otros. O el caso de Francisco Bayeu quién en su arte se forzaba a
seguir las doctrinas neoclasicas de Antonio Rafael Mengs, aunque era ara-
gonés, formado bajo las influencias de Luca Giordano y de Antonio Gon-
zalez Velazquez, y no menos obstinado que su cunado Goya, con el que se
enfrentaba, nos dice un testigo de la época, «a causa de su diferente modo
de ver en Artes, y de tener ambos el genio muy fuerte», sobre todo en la
«guerra» de los frescos del Pilar de Zaragoza®.

De esta actitud de Goya, respetando siempre sus mas profundas motiva-
ciones emotivas y estéticas en el campo artistico, vienen la fuerza y la origi-
nalidad, a veces sorprendentes pero siempre totalmente convincentes, de
sus obras. Viene también el hecho de que teniendo muy segura y tranquila
la idea de su propia originalidad y los derechos de su «capricho» y de su
«invencién», estaba mucho menos sujeto a influencias ajenas a su caracter

Comentario que se lee dentro de las «Noticias tradicionales de D.F. Goya, dadas por
el P.D. Tomas LOPEZ, monje de la Cartuja de Aula Dei, de Zaragoza, persona ejemplar y doc-
ta»: véase: el Conde de la ViNazA (C. Munioz y Manzana), Goya: su tiempo, su vida, sus obras,
Madrid, 1887, p.462.
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de lo que se ha creido, y seguia su camino alterando a su gusto los distin-
tos modelos que aprovechaba para su arte.

En el autorretrato al aguafuerte del artista, de unos cincuenta anos de
edad, que encabeza los Caprichos se representa aqui también, para diferen-
ciarse de la categoria de los grabadores profesionales, como pintor. Es la
portada que introduce a la serie de estampas editada en 1799, que mas ha
contribuido a su fama dentro y fuera de Espana durante su vida y sobre
todo en Francia en el siglo XIX. En sus Caprichos, como en sus innumera-
bles dibujos, Goya pretendia captar la vida de su época y dejar su opinion
acerca de los seres humanos, sus costumbres, sus errores y hasta sus vicios,
criticandoles en la época de los Caprichos o, mas abiertamente, castigando-
les en la de los Desastres de la guerra. Y lo hace de tal manera que, por nues-
tra reflexion en sus obras, entramos con ¢l en el sentido profundo de sus
imagenes. Es asi como, a través de sus temas y de su agudisima observa-
cion del mundo que le rodea, se descubre para nosotros desde sus prime-
ras obras con procedimientos esencialmente artisticos.

Por los anos setenta del siglo XVIII Goya se desenvuelve esencialmente
entre dos estilos: el primero es el estilo «clasico», tal y como lo vemos en
las paginas de su «Cuaderno italiano», con los estudios del modelo vestido
a la usanza antigua®. Es el tipo de analisis que emplea para sus primeros
cuadros de atribucion segura y a partir de un apunte recogido en su cua-
derno, al que contribuye también la cabeza de una Juno clasica, crea su
impresionante cuadro de Santa Barbara’. Es un estilo que sale directamen-
te de su estudio del Arte Antiguo y de los maestros mas clasicos del Rena-
cimiento o del Barroco, para alcanzar su mayor expresion en las magistra-
les pinturas murales de la Cartuja de Aula Dei, en 1774°. Este estilo no es
«neoclasico» en el sentido de Mengs, y tiene mas que ver con el solido rea-
lismo y el vigor del barroco algo «naive» de José Luzan, segiin Cean Ber-
mudez «el maestro de los mejores artistas que hubo en Aragon en el siglo
XVIII», tal como se refleja en sus dos grandes cuadros de San Miguel de los
Navarros de Zaragoza, iglesia donde fue bautizado el mismo Luzan vy,
como se ha descubierto recientemente gracias al «Cuaderno italiano»,
también el primer hijo de Goya’.

El capricho y la invencion, Madrid, 1993, p.94-95, fig. 61-63. El cuaderno italiano 1770-
1786,, Madrid, 1994, 1, p.56-57; 11, p.4, 6-16.
} El capricho y la invencion, Madrid, 1993, n® 6.

A. ANSON NAVARRO: Goya y Aragon, Zaragoza, 1995, pp.108-118.

Véase: A. ANSON NAVARRO: El pintor y profesor José Luzdan Martinez (1710-1785), Zaragoza,
1986.
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Al mismo tiempo, Goya ha tenido contacto, sin duda directo, con la
tamilia de los Tiépolo. Giambattista trabajaba en Espana, con sus hijos
Domenico y Lorenzo, en la década que se corresponde con el aprendizaje
de Goya en el taller de su futuro cunado, Francisco Bayeu, en Madrid, es
decir, antes de su viaje a Italia. En esta época en la corte de Carlos 111 se
enfrentaban los estilos de los dos artistas: por un lado, el neoclasicismo
mas frio y correcto, con su realismo de «buen gusto», de Antonio Rafael
Mengs, y, por otro, la suntuosa libertad y la «poesia» del rococ6 monu-
mental de Tiépolo, en sus frescos para el nuevo Palacio Real, sin olvidar su
ultima serie de pinturas, emocionantes, para el convento de San Pascual
en Aranjuez’.

Es preciso abordar aqui la nocion de calidad en la obra de arte. Si «el
arte es comunicacion de un ser humano a otro», como decia el filosofo Sir
Isaiah Berlin al hablar de las interpretaciones pianisticas de Alfred Bren-
del, importa mucho, desde luego, quién es el autor o intérprete y a que
nivel se lleva la «comunicacion». En la época de Goya, José Munarriz, lite-
rario ilustrado, lo decia en un discurso a los alumnos de la Real Academia
de San Fernando, en 1802. Expresaba su conviccion de que «...para animar
los cuadros, es necesario que la imaginacion tenga el pincel y que el cora-
zo6n lo guie; que el espiritu halle a la mano las imagenes mas risuenas...y
que el corazon, que es el tnico que sabe hablar al corazon, toque las cuer-
das que nos mueven por la simpatia natural de nuestras almas»". No anade
Munarriz que no es solo por «las imagenes risuenas», sino por todo el edi-
ficio, por toda la construccion de una composicion —en pintura como en
musica o en poesia— que se trasmite el mensaje del autor. Recibimos el
mensaje de una obra de arte, de musica o de otro tipo de creacion huma-
na, fisicamente, es decir, por los ojos, por el oido, y sentimos sus impulsos,
sus ritmos, en nuestro cuerpo, al mismo tiempo que se desarrolla en el
cerebro y en lo que se llama el alma, la reaccién en cadena, tan compleja,
de nuestros conocimientos, nuestras experiencias, nuestros recuerdos...

Y es esto lo que hace que una obra nos atraiga o no, permitiendo
distinguir entre lo excepcional, lo normal, o lo francamente malo, en
cualquier épocay en cualquier forma en que se presente la obra. Los
«genios» son aquellos de quienes las obras contintian emitiendo su
mensaje en nosotros a través de los siglos y fuera de los cambios de
moda en el gusto. La calidad de una obra de arte se basa en la mas o

8 Giambattista Tiepolo, 1696-1770, Ca” Rezzonico, Venecia, 1996; Metropolitan Museum
of Art, Nueva York, 1997, n® 53-56.

9 Distribucién de los premios... por la Real Academia de San Fernando en la junta piiblica de 24
de julio de 1802, Madrid, viuda de Ibarra, s.f., p.86.
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menos perfecta armonia entre su concepcion o su «idea» y la «forma»
en que esta se expresay se realiza. En el caso de la obra de arte pictori-
ca su forma estética implica sus lineas de fuerza, el equilibrio —aunque
se nos presente «desequilibrada», de todas sus partes, y su expresion
técnica, un «toque» del pincel o del lapiz que llega a conmovernos inti-
mamente, para sugerir y liberar sensaciones y reacciones, a la vez fisicas
e intelectuales o espirituales, como ya queda dicho.

Se puede ilustrar esta proposicion con unas obras de Tiépolo, como
sus estampas llenas de «capricho», los llamados Scherzi de fantasia con su
frontispicio y los Vari capricci que han tenido mucha influencia en la
obra de Francisco de Goya'. De las estampas de Tiépolo se podria decir
que no tienen realmente «sentido», si no en si mismas y por su evoca-
cion de un mundo poético que nos «encanta», en los dos sentidos de I
palabra. El frontispicio a la serie de los Scherzi (fig. 1), introduce unas
composiciones en que sus magos y jovenes, serpientes y buhos, con vesti-
gios de ruinas clasicas, sugieren un mundo misterioso. En una escena
banada de luz se aprecia una base casi geométrica, de lineas que se cru-
zan y de espacios llenos o vacios que se compensan, dando una sensa-
cion de equilibrio perfecto.

El frontispicio de Tiépolo se ha comparado muchas veces con la prime-
ra idea de Goya en el frontispicio proyectado para sus célebres aguafuer-
tes, mas tarde llamados Caprichos, pero inicialmente concebidos como una
serie de Suenos. La relacion es evidente con el Sueno 1% el dibujo prepara-
torio, firmado y fechado en 1797. La estampa, en definitiva el Capricho 43,
lleva su célebre pero muy ambiguo titulo de El sueio de la razon produce
monstruos, e introduce en la segunda parte de la obra, mas dedicada a
escenas de brujeria. Otro ejemplo nos lo proporciona una pequena estam-
pa de Tiépolo de la misma serie de los Scherzi, en una escena con un satiro
entre dos jovenes (fig. 2). No «explica» nada, sino que produce de nuevo
una sensacion de perfecto equilibrio entre la inmovilidad y movimiento,
entre reposo total y una tremenda energia, donde las figuras se encuen-
tran ligadas y hasta traspasadas por las lineas del paisaje, de los arboles, o
del palo que lleva el joven, y que reflejan o contintian las de sus miem-
bros, brazos y piernas.

En Francisco de Goya hay una manera similar en la construccion de sus
cuadros e igual forma de contraponer movimiento y reposo entre lineas y
espacios, positivos o negativos, basta con contemplar el cuadrito de La Beata

Y Ydioma universal». Goya en la Biblioteca Nacional, Madrid, 1996, n® 161-164.
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con dos ninos, pareja de La Beata con la duquesa de Alba, los dos firmados y
fechados en 1795". En el primero, la anciana se agarra al viejo abate, con su
silueta negra apenas perceptible, y forma con su cuerpo, su falda y los palos
—el del abate en su mano y el suyo caido por el suelo— casi una composi-
cion de figuras geométricas, que pone de manifiesto las fuerzas opuestas de
la Beata atrapada y de los ninos traviesos y alegres que la provocan. En el
mismo sentido, se puede analizar el cuadro de la serie de brujerias conocido
como Vuelo de brujasy pintado para la Alameda de Osuna en 1797-1798". En
este también, la desnudez, la sencillez de la composicion, da toda su fuerza
a la magnifica invencion plastica formada por el cuerpo del hombre desnu-
do, llevado por el aire y chupado por seres infernales.

Si Giambattista juega sobre todo con la alegoria y el simbolismo en sus
composiciones, contar historias de menor envergadura fue muy del gusto
de su hijo Domenico. Este, que regresé a Italia en 1770, poseia varias
estampas de Goya, incluso un volumen de los Caprichos, que vieron la luz a
los pocos anos antes de su muerte en Venecia en 1804. Asi, parece casi
seguro que Goya tenia relaciones personales con él, dada la semejanza téc-
nica en los aguafuertes de los dos. Dentro de los aguafuertes originales de
Giandomenico hay una serie de escenas que cuenta la Huida a Egipto con
mucha fantasia y carino hacia los personajes protagonistas. No solamente
es un conjunto encantador sino que nos deja ver el reverso del estilo roco-
¢6 grandioso que practicaba su padre.

La atencion prestada por el hijo de Tiépolo a los aspectos mas narrati-
vos y humanos de la vida, sea ésta real o sagrada, no dejaba por cierto de
llamar la atencion de Goya. Su interés se ve, por ejemplo, en su propio y
muy temprano aguafuerte de la Huida a Egipto, en la relacion graciosa 'y
llena de respeto y carino de San José que tiene la manita del Nino y que
recuerda muchisimo a las pinturas de la cartuja de Aula Dei. En otras
obras de mucho mas «peso» de Goya se advierte el mismo interés en la
accion dramatica, aan siendo sin heroismo o significacion simbélica,
como en la copia al aguafuerte de El ciego de la guitarra, una version de su
cartén para tapiz de 1778. Es una escena de la calle, como lo es en Dome-
nico Tiepolo su vision de San José y la Virgen saliendo de una ciudad. En
los dos hay un grupo de espectadores que miran con mucha atencion a los
protagonistas, y el carton de Goya, aunque sea de mayores dimensiones y
de técnica muy distinta, se puede comparar con las «pinturas» al pastel de
Lorenzo, otro hijo de Giambattista, que representaba los tipos y caracteres

1 . . . 5 . . y .
Museo del Prado, n® 7020 y coleccion particular; El capricho y la invencion, Madrid,

1993, n® 64, 65.

2w capricho y la invencion, Madrid, 1993, n® 45.
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que se veian por las calles madrilenas, obras maravillosas que guarda el
Palacio Real.

Si se insiste en la influencia de los Tiépolo es, sobre todo, por la simili-
tud del estilo de Goya con las composiciones de Giambattista, y al mismo
tiempo por la semejanza de Giandomenico, de Lorenzo y de Goya en su
«modo de ver», su relacion con el mundo. Paralos hijos de Tiépolo en sus
obras originales, como para Goya, cada personaje esta individualizado,
cada uno tiene su propio destino, sus propios gestos. En el caso de los ita-
lianos, esta atencion sale en parte de la tradicion de la Comedia del Arte,
con sus numerosos «caracteres» representando diversos papeles. En Goya,
la tradicion realista espanola, sobre todo en el arte de Velazquez, se une a
la italiana, incluyendo, por supuesto, entre las dos a Ribera, y, evidente-
mente, a la flamencay a la holandesa, sobre todo con Rembrandt. Basta
recordar los emocionantes aguafuertes de Rembrandt con el tema de la
Sagrada Familia, o la estampa de la llamada «Petite tombe», con sus perso-
najes tan realistas, mirando y escuchando a Cristo'. Pero si Velazquez y
Rembrandt son sus dos maestros preferidos, como lo afirmaba el mismo
Goya, la influencia de los Tiépolo no dejaba de ser fundamental en la
construccion de sus composiciones, para la colocacion de un temay la
expresion de su energia, en su dramatismo o su quietud, organizado todo
para reforzar la significacion y expresar la energia vital de los seres, sean
estos humanos o infernales.

Vista la calidad de las obras mas tempranas de Goya y la fuerza e inteli-
gencia de su invencion, se puede afirmar que estamos en presencia de un
artista de muy grandes capacidades desde el inicio de su carrera de pintor,
de dibujante o de grabador. Asi, no deja de sorprender la cantidad de
obras de estilo muy variado y muchas veces de muy escasa calidad, que se
han atribuido y siguen siendo atribuidas al «Goya joven». En efecto, su
habilidad, Ia manera que ya hemos visto de manejar el pincel, de crear
contrastes y sugerir movimiento, son una constante en el arte de Goya, y
se encuentran presentes desde sus primeras obras.

Con ocasion de los estudios realizados de los cuadros de pequeno for-
mato en el Museo del Prado se ha podido aprender mucho del boceto, de
comienzos de los anos ochenta, para la Aparicion de la Virgen del Pilar a San-
tiago". Aqui, por ejemplo, Goya utiliza una técnica que se encuentra
mucho en su obra, para dar relieve al discipulo que se sitiia con los brazos

" «Ydioma Universal».Goya en la Biblioteca Nacional, Madrid, 1996, n® 58,

"Rl capricho y la invencion, Madrid, 1993, n® 10; A. ANSON NAVARRO, Goya y Aragon, Zara-

goza, 1995, p. 144-145.
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abiertos delante del Santo en éxtasis: lo hace con toques de blanco dis-
puestos alrededor de su silueta, anadiendo una breve pincelada encima
del hombro para crear el efecto de movimiento, como en los «comics»,
con que el personaje se acercay expresa su devocion hacia Santiago. Pues,
el apostol estd sacado de una pagina del Cuaderno italiano', dentro de
una serie de preciosos dibujos en sanguina sobre temas biblicos de unos
diez anos antes. El boceto es un ejemplo destacado tanto de la manera
directa, llena de fuerza, de Goya, como de su claridad compositiva.

Conviene detenerse un poco en la manera con que Goya aborda el
tema religioso en su pintura ya que se ha dicho (posiblemente por variar
bastante, segiin parece, su estilo en este tipo de pintura) que no alcanzo
un estilo personal en estos temas, dando a entender que fue, sobre todo,
por falta de interés o por sureputacion de liberal y de anticlerical. Al estu-
diar atentamente esta parte de su obra, en los bocetos como en los frescos
o cuadros de altar, parece evidente que, al contrario, la pintura religiosa
tenia un valor singularmente importante para €l. Si el estilo de sus cua-
dros religiosos cambia bastante de uno a otro ejemplar, sin que varien en
nada la mano o la manera del artista, es, sobre todo, por la muy meritoria
razon de que Goya prestaba muchisima atencion al contexto arquitectoni-
co, ignorado hasta hace poco por la mayoria de sus criticos. En el caso de
la ya citada Aparicion de la Virgen del Pilar, Goya respondio a la arquitectura
sobria y luminosa y a las amplias proporciones de la iglesia de Urrea de
Gaén (Zaragoza), realizada sobre planos de Agustin Sanz. La composicion
de su boceto fue modificada en el gran cuadro final, sin duda para con-
cordar de manera mas adecuada con el sitio preciso de la colocacion de
éste, aunque desconocemos su emplazamiento definitivo y también ha
desaparecido el lienzo, destruido durante la Guerra Civil y conocido a tra-
vés de unas raras fotografias.

Al ano siguiente Goya pintaba la espléndida Anunciacion, muy distinta
de su Virgen del Pilar, para la desaparecida iglesia de San Antonio del Pra-
do en Madrid. El boceto es obra muy «abocetada», como el de la Aparicion
de la Virgen, posiblemente por no ser el boceto definitivo, siendo la compo-
sicion invertida aqui también respecto al cuadro definitivo. El cuadro de
la Anunciacion, muy grande, deberia ocupar la parte mas alta de un nuevo
retablo neoclasico de bastante complejidad arquitectonica. Tenia que ajus-
tarse su borde superior a la curvatura de la boveda de donde recibiria la
luz, a la vez luz real y, dentro del cuadro, luz divina. Obra pensada para
ser vista desde lejos y desde abajo, Goya la hizo con una técnica bastante
somera, con grandes toques que modelan las formas y expresan la luz. Por

15

El cuaderno italiano, Madrid, 1994, 1, p.59; 11, p.33.
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la comparacion con el boceto se ve como Goya ha simplificado la composi-
cion, sobre todo en la parte de arriba donde ha eliminado a la figura de
Dios Padre y a los angelitos, para concentrarse en el solemne encuentro
entre la Virgen y el arcangel Gabriel, una composicion majestuosa y muy
abstracta en su geometria interna'®.

Dos anos mas tarde, Goya pintaba tres lienzos para las religiosas de
Santa Ana de Valladolid y su cunado Ramoén Bayeu otros tres. Deberian
decorar la nueva iglesia de un convento que el rey Carlos 11l habia manda-
do reconstruir a su arquitecto Francisco Sabatini. Los cuadros, con figuras
de tamano natural, ocupan ricos retablos de marmol y madera, en parte
dorada, de puro estilo neoclasico, y aqui también Goya aprovecha el con-
texto arquitectonico y al mismo tiempo la luz natural que viene de la bove-
da y también de una ventana situada cerca del altar mayor, para banar sua-
vemente las formas de sus figuras. Ajusta su estilo tan perfectamente al
contexto, incluso al humano, que estos tres cuadros, pintados para unas
religiosas bernardas recoletas, que nos encantan por la armoniay la senci-
llez de sus composiciones, permanecen insolitos en el conjunto de su
obra, a la vez que muestran todas las caracteristicas de la mano y de la
inteligencia del maestro".

Para concluir estas consideraciones sobre Goya pintor religioso se pue-
de aludir al cuadro del Prendimiento de Cristo de la sacristia de la catedral
de Toledo. El lienzo de Goya ocupa alli un retablo también neoclasico,
construido para formar un conjunto con otro, uno a cada lado del magni-
fico Expolio pintado por el Greco. Adecuado al sitio, ajustado a la luz artifi-
cial que deberia recibir por velas y lamparas, el cuadro de Goya es de los
mas impresionantes: una obra maestra de la pintura, elaborada a partir
del pequeno boceto espeluznante conservado en el Prado, y mostrando la
misma lucha entre luz y oscuridad que se advierte en tantas laminas de los
Caprichos trabajadas en la misma época'™. Goya nos pone aqui delante de la

1% Veéase el boceto y el cuadro reproducidos en El capricho y la invencion, Madrid, 1993, p.73

y 141, y el cuadro en: Goya: 250 aniversario, Museo del Prado, Madrid, 1996, n® 66 y p.151-152.

7 Los tres cuadros, uno u otro expuestos esporadicamente, se encontraban reunidos

en la exposicion: Goya, Palacio de la Lonja de Zaragoza, 1992, n® 14 a 16. A pesar de ofrecer
un aspecto muy apagado por la falta de limpieza, contaban entre las obras mas impresionan-
tes de esta antologia. Ahora, recientemente restaurado en el taller del Museo del Prado, I/
transito de San José ha recobrado toda su calidad original y se ha revelado como la magnifica
obra maestra que es. Cuando sea posible contemplar los tres cuadros restaurados en su con-
texto original se podra definir mejor lo que realmente es la manera de Goya en la década de
los anos ochenta.

18 . . . . .
El cuadro se pudo ver cuidadosamente limpiado y de efecto impresionante en la

exposicion Goya, Nationalmuseum, Estocolmo, 1994, n® 20, la reproduccion que figura (sien-
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historia biblica, en contacto directo con la accion, que «cuenta» a su
manera, segn la sugieren su capricho y su imaginacién emocionada,
recordando, sin duda, alguna de las estampas religiosas de Rembrandt
que contemplaba junto con su amigo Cedan Bermudez en esta época’.

La preocupacion de Goya por el drama latente en cada ser humanoy,
por supuesto, entre los hombres, entre hombres y mujeres, se define siem-
pre mas claramente a lo largo de su vida. Ya habia empezado en la época
de los cartones para tapices y, anos mas tarde, en los Caprichos como en sus
muchos dibujos, Goya va siempre afinando su capacidad para expresar un
conocimiento del ser humano que se aprecia también en sus penetrantes
retratos. Sin embargo, es durante el periodo de la guerra contra Napoleon
cuando el «pintor filisnlo». como lo llamaban sus amigos, medita mas
profundamente en estos temas.

Sabemos por el famoso inventario de su casa, hecho en 1812 después
de la muerte de su esposa, Josefa Bayeu, que Goya guardaba como deco-
racion de su hogar un conjunto excepcional de obras propias, entre ellas
la serie de doce magnificos bodegones y unos cuadros relacionados sin
duda con la guerra, como La Aguadoray El Afilador, con sus alusiones a
los héroes del Sitio de Zaragoza. El primero recuerda una estampa popu-
lar de la famosa Maria Agustin llevando su cesta llena de cartuchos y un
cantaro de aguardiente para los defensores de la ciudad sitiada, y al mis-
mo tiempo hace pensar en las diosas paganas del Cuaderno italiano,
como lo hacen también los recuerdos de obras célebres de la antigiiedad
en el caso de El Afilador™. Pero los mds importantes fueron los cuadros
titulados en el inventario bajo los numeros 23 a 25, que llevan todavia,
pintado en blanco, el nimero con una X, la letra inicial de Xavier, el
nombre del hijo de Goya, quién mas tarde, segtn los documentos, solia
cambiar la X por J.

Francisco de Goya muri6é en Burdeos en 1828. Ocho anos mas tarde,
Javier vendio al baron Taylor un conjunto de cuadros destinado a la Gale-
ria de arte espanol proyectada por Luis Felipe en el Louvre. Los cuadros
vendidos incluyeron obras como los dos célebres lienzos del museo de
Lille, en Francia, conocidos como Les jeunesy Les vieilles. E1 primero no
figura en el inventario y se supone, entonces, de fecha mas avanzada que
el segundo, que lleva todavia la marca X en un angulo inferior. Ademas,

do en el catdlogo anterior a su restauracion). Para el boceto y el contexto, véase: El capricho y
la invencion, Madrid, 1993, p.238-239.

19 s < ras . . O . . . .
Véase el catalogo: «Ydioma universal». Goya en la Biblioleca Nacional, Madrid, 1996, passim.

20

Véase: Ll capricho y la invencion, Madrid, 1993, p.308.
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sabemos ahora que no formaban una verdadera pareja, porque después
de la subasta en Londres de la coleccion de Luis Felipe, en el ano 1853,
Las viejas fue ajustado, por adiciones a su lienzo original, al tamano del
cuadro mayor®'. Pero en casa de Goya, el cuadro de Las viejas, identificado
entonces como El tiempo, se encontraba junto a dos cuadros de dimensio-
nes idénticas y, entre si, de tema muy similar, Las majas al balcon'y La maja
9y la celestina. El inventario de 1812 y la venta de cuadros por el hijo de Goya
nos acercan a los problemas de identificacion y autentificacion de las
obras, y afectan a la importantisima cuestion, poco transparente, de su
procedencia original.

En los Gltimos meses del ano 1995 el Metropolitan Museum of Art de
Nueva York ha tenido reunidas en una exposicion todas las obras de Goya
o a él atribuidas, pinturas, dibujos y aguafuertes, de sus colecciones. Las
investigaciones realizadas en esta ocasion han permitido avanzar mucho
en el conocimiento del arte de Goya, como sucedi6 con ocasion de la
exposicion en el Museo del Prado de los cuadros de Goya de pequeno for-
mato. Tanto el analisis visual riguroso de los cuadros, y la ayuda prestada
por los medios técnicos tales como la radiografia y la reflectografia infrarro-
ja, y la comparacion imprescindible de las pinturas con los dibujos y las
estampas, han permitido fijar lo que realmente caracteriza a su estilo en
estas obras tan importantes, y rechazar con mucha mayor seguridad las
copias e imitaciones, sean éstas mas o menos de la época, o de anos muy
posteriores. La empresa patrocinadora de la exposicion del Metropolitan
fue «Goya Foods» («Comidas Goya») que lleva la divisa: «Si es Goya, jtiene
que ser bueno!» —«If it is Goya, it has to be good!». Pero, ;qué es Goyar
:Como definir una obra de arte «buena»? ;Y como podemos saber si lo
que nos parece bueno lo es realmente? Hay que tener en cuenta que nues-
tro gusto, en el caso de Goya, esta todavia bajo la influencia de las obras
de sus imitadores de la época romantica, para no hablar de muchas atribu-
ciones posteriores. ;Como hacer que un gusto en cierto modo «falsifica-
do» no nos engane y no nos haga caer en el error?

Ya hemos analizado las caracteristicas mas sobresalientes del estilo de
Goya, en obras de atribuciéon absolutamente segura. Por lo tanto, habria
que preguntar a cada obra —retratos, escenas religinsas o de género,
etc.— si tiene originalidad en su concepcion y vitalidad en su composi-
cion. Si se aprecia en la obra una inteligencia del conjunto que hace que
cada parte juegue su papel, que cada personaje tenga su relacion con
otro dentro de la obra o con el espectador, y que no haya ni una parte

! Para una clarificaciéon de este tema, véase: J.WILSON-BAREAU, «Goya in the Metropoli-

tan Museum», The Burlington Magazine, CXXXVII, (1996), p.96, nota 6.
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sabemos ahora que no formaban una verdadera pareja, porque después
de la subasta en Londres de la coleccion de Luis Felipe, en el ano 1853,
Las viejas fue ajustado, por adiciones a su lienzo original, al tamano del
cuadro mayor®'. Pero en casa de Goya, el cuadro de Las viejas, identificado
entonces como El tiempo, se encontraba junto a dos cuadros de dimensio-
nes idénticasy, entre si, de tema muy similar, Las majas al balcon'y La maja
3y la celestina. El inventario de 1812 y la venta de cuadros por el hijo de Goya
nos acercan a los problemas de identificacion y autentificacion de las
obras, y afectan a la importantisima cuestion, poco transparente, de su
procedencia original.

En los ultimos meses del ano 1995 el Metropolitan Museum of Art de
Nueva York ha tenido reunidas en una exposicion todas las obras de Goya
o a €l atribuidas, pinturas, dibujos y aguafuertes, de sus colecciones. Las
investigaciones realizadas en esta ocasion han permitido avanzar mucho
en el conocimiento del arte de Goya, como sucedié con ocasion de la
exposicion en el Museo del Prado de los cuadros de Goya de pequeno for-
mato. Tanto el analisis visual riguroso de los cuadros, y la ayuda prestada
por los medios técnicos tales como la radiografia y la reflectografia infrarro-
ja, y lIa comparacion imprescindible de las pinturas con los dibujos y las
estampas, han permitido fijar lo que realmente caracteriza a su estilo en
estas obras tan importantes, y rechazar con mucha mayor seguridad las
copias e imitaciones, sean éstas mas o menos de la época, o de anos muy
posteriores. La empresa patrocinadora de la exposicion del Metropolitan
fue «Goya Foods» («Comidas Goya») que lleva la divisa: «Si es Goya, jtiene
que ser bueno!» —«If it is Goya, it has to be good!». Pero, squé es Goya?
¢Como definir una obra de arte «<buena»? ;Y como podemos saber si lo
que nos parece bueno lo es realmente? Hay que tener en cuenta que nues-
tro gusto, en el caso de Goya, esta todavia bajo la influencia de las obras
de sus imitadores de la época romantica, para no hablar de muchas atribu-
ciones posteriores. ;Como hacer que un gusto en cierto modo «falsifica-
do» no nos engane y no nos haga caer en el error?

Ya hemos analizado las caracteristicas mas sobresalientes del estilo de
Goya, en obras de atribucion absolutamente segura. Por lo tanto, habria
que preguntar a cada obra —retratos, escenas religiosas o de género,
etc.— si tiene originalidad en su concepcion y vitalidad en su composi-
cion. Si se aprecia en la obra una inteligencia del conjunto que hace que
cada parte juegue su papel, que cada personaje tenga su relacion con
otro dentro de la obra o con el espectador, y que no haya ni una parte

9 . .. . . N . .
2l Para una clarificacion de este tema, véase: J.WILSON-BAREAU, «Goya in the Metropoli-

tan Museum», The Burlington Magazine, CXXXVI1, (1996), p.96, nota 6.
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del lienzo o de la hoja de papel o del muro que carezca de interés. Si tie-
ne en la realizacion las caracteristicas calidades de Goya: si hay brevedad,
rapidez y seguridad en la pincelada, sea esta de toques largos o breves, y
si las lineas expresan a la vez la forma y la emocion. Si esta bien definido
el contexto espacial con sus figuras y, al mismo tiempo, si estan las figuras
bien definidas, con un vestido que encaja perfectamente en el cuerpo,
con una buena construccion del «esqueleto» perceptible debajo de la
ropa. Si los gestos, las miradas, estan adecuados al temay expresados con
fuerza apropiada pero sin exageracion, sin histerismo, para reforzar el
argumento, la historia que narra la composicion. Si resulta «creible» un
personaje, y hasta su conjunto, en el sentido con que Baudelaire, hablan-
do de las estampas de Los Caprichos decia que Goya habia creado «mons-
truos creibles» —«des monstres vraisemblables». Y, sobre todo, hay que
preguntar si la obra llama nuestra atencion, nos atrae, creando con noso-
tros una relacion a la vez intelectual y emocional. Si la respuesta al con-
junto de estas cuestiones es negativa, lo mas probable es que la obra no
sea de Goya.

En este caso, y cuando surgen las dudas acerca de una obra, hay que
investigar su estado de conservacion, sus caracteristicas técnicas funda-
mentales, para constatar si ha habido alteraciones que han danado al
efecto de la obra, o si, al contrario, la falta de calidad depende de la
obra en si misma y, desde luego, de su autor. Al mismo tiempo, hay siem-
pre que verificar su historia, su procedencia, dado el gran nimero de
copias, sobre todo de sus retratos, que se hicieron durante la vida de
Goyay después, y dado también el gran namero de cuadros de sus segui-
dores o imitadores. En el inventario de la coleccion madrilena de don
Serafin Garcia de la Huerta, hecho en 1840, doce anos después de la
muerte de Goya, anotan muchos cuadros de Leonardo Alenza, descritos
como «copiando», «imitando» o «al estilo de» Goya, con otros ya atribui-
dos al maestro que, por cierto, no son de é1*. Entre estos, habia una ver-
sion de Las majas en el balcon, atribuida a Goya pero que sabemos no fue
pintada por él, que esta basada en la version del cuadro del Metropoli-
tan Museum® (fig. 5).

¥ Veéase: MARQUES DEL SALTILLO: «Colecciones madrilefias de pinturas: La de Don Sera-

fin Garcia de la Huerta (1841)», en: Arte Espanol, (1951), p.169 ff; N. GLENDINNING, «Spanish
inventory references to paintings by Goya, 1800-1850: originals, copies and evaluations», en:
The Burlington Magazine, CXXxv1, (1994), pp.103-110; J.WILSON-BAREAU, «Goya and the X Num-
bers: The 1812 Inventory and Early Acquisitions of “Goya” Pictures», en: Metropolitan Museum
Journal, 31, (1996), p.172, nota 40.

# Para el cuadro del Metropolitan Museum, véase: Goya in the Metropolitan Museum of

Art, Nueva York, 1995, p.65.
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En la segunda mitad del siglo XIX, el problema de las imitaciones y has-
ta falsificaciones iba creciendo, y el propio nieto de Goya fue llamado por
el ano 1868 para declarar, en un contexto de litigio, si ciertas obras atribui-
das a su abuelo fueron realmente pintadas por él. Mas tarde, como ya se
ha dicho, los primeros historiadores de Goya, como el conde de la Vinaza
a finales del siglo XIX, o Elias Tormo, a principios de éste, han expresado
su ansiedad ante el niimero elevado de obras de Goya de dudosa atribu-
cion. En la gran muestra —nada cientifica, hay que decirlo,— del ano
1900 celebrada en Madrid, hasta 145 cuadros fueron prestados por entida-
des tan eminentes como la Casa Real, las Academias y el Banco de Espana,
pero al mismo tiempo por hasta 60 particulares®. Muchas de las obras per-
tenecieron a los descendientes de quienes les habian encargado o com-
prado a Goya, pero otras aparecieron por primera vez en esta ocasion, a
veces aun con «firma y fecha» de Goya (de las que hay dos de estas en el
Metropolitan), erroneamente y hasta fraudulosamente atribuidas a Goya.

Una de las obras presente en la exposicion de 1900, impresionante por
su tamano y su admirable tema, fue el cuadro perteneciente entonces al
Duque de Marchena, la version de Las majas en el balcon que ya en 1835 se
encontraba en la coleccion de su padre, el infante don Gabriel Sebastian y
Braganza, biznieto de Carlos 111, que serviria, sin duda, de modelo para la
version ya comentada, en Paris. El cuadro del Infante pasaria, a través del
Legado Havemeyer, al Metropolitan, entrando en el museo en 1929 (fig. 4).
Pero en 1993, como hemos visto, este cuadro y el también célebre de Ciu-
dad en una roca se vieron oficialmente «descatalogados» de Goya por el
propio museo: la autenticidad de este segundo cuadro habia sido puesta
en duda hacia ya tiempo por su calidad de exagerado «pastiche». En la
mas reciente muestra del Metropolitan, Las majas en el balcon del museo
aparecio como «<atribuido» a Goya, por no ir hasta una descatalogacion
definitiva sin tener la unanimidad sobre este asunto en el propio museo.
Sin embargo, la demostracion de su verdadera atribucion se hizo por un
medio muy sencillo: el museo pudo obtener el préstamo del cuadro del
inventario de 1812, el lienzo con la X que figuraba en la Galeria espanola
en el Louvre, y asi las dos obras se encontraron juntas (fig. 3).

La comparacion de las dos versiones hizo resaltar las impresionantes e
irresistibles calidades del «original» de Goya, —su fuerza, su vigor, el brio

Ca IZ/OLTO de las obra de (ltw(t px/m(’s as en el Ministerio de I Sty 7 € ries.
{ L s estas en el Ministe nstruccion Public A
. Mavo 000 1 ll)?({lyB”(lS tes,

2% .
Goya in the Metropolitan Musewm of Art, 1995, p-64; Goya:250 aniversario, Madrid, Museo

del Prado, 1996, p-235.
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de su técnica y la perfeccion de su composicion—y ponia de relieve el
aspecto flojo, vacio, demasiado suave y hasta sentimental de las Majas del
Infante don Sebastian. En la primera obra las majas invitan, comentan
entre si, casi se burlan del espectador que, por supuesto, seria masculino.
En la segunda, las majas con la cabeza y la mirada bajas, se dejan ver, se
someten con sonrisas afectadas, la de la ropa blanca es manipulada por su
majo protector que la tiene por el hombro y la presenta como un objeto
de lujo y placer al observador. Esta version es mayor que la original pero
al mismo tiempo la composicién parece mas vacia, carente de energia,
carente de «esqueleto» debajo de las ropas, sobre todo en los hombres.
;Qué majo mas débil! él que se encuentra en pie, comparado con su
«modelo» en el primero de los cuadros, donde sube, amenazador, detras
de su maja tan aguerrida. En el cuadro del Metropolitan, que pretende
ser una variante del original, no existe la interaccion entre formas positi-
vas y espacios negativos alrededor de las figuras que crea como una red
de tensiones, una carga eléctrica en el original de Goya. Estamos ante
una obra de interpretacion ya romantica y sentimental, de los anos 30 del
siglo XIX.*

Hasta en los detalles de la version original se ve muy claramente la
manera de Goya, estos toques de una rapidez y una precision maravillosas,
con algunos empastes puestos con maxima libertad para dar su efecto de
vez en cuando; o el punto de color que indica el cigarrillo encendido del
majo de la izquierda; al mismo tiempo hay como aguadas muy ligeras para
sugerir la mantilla negra o animar el traje negro de la maja de la derecha.
Pues, {Qué contraste con el otro cuadro!, con indicaciones de las formas
que no crean la forma, con insistentes pero inconsecuentes toques empas-
tados, con la monotonia de las repetidas verjas del balcon, mas numerosas
que en el original, y pintadas antes que las figuras, al contrario del cuadro
de Goya que las anade al final, encima de las ropas, para estructurar su
composicion. Una diferencia notable entre los dos cuadros es la falta de
preparacion (normalmente muy visible en las pinturas originales de Goya)
en el lienzo <bueno» vy, al contrario, la transparencia demasiado aparente
de la preparacion fuertemente rojiza en el lienzo del Metropolitan. La
comparacion detallada de uno y otro cuadro nos lleva a constatar la impor-

26

Se ha dicho que no se puede juzgar el efecto del cuadro del Metropolitan Museum,
dado su mal estado de conservacion y las torpes limpiezas sufridas en el pasado. Sin embar-
go, aln si se ha alterado algo en la silueta del majo de la derecha, ello no afecta fundamen-
talmente a la composicion. Las lineas generales, los detalles principales y la pincelada, asi
como el espiritu de la composicion estan todavia presentes en la version del Metropolitan tal
como lo estuvieron desde el principio.
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tancia del examen técnico de las obras y, sobre todo, de la buena interpre-
tacion de lo que se revela.

De los tres cuadros de gran tamano del inventario, se sabia ya, por el
examen hecho en el Instituto de Conservacion y Restauracion de Madrid,
que La maja y la celestina * (fig. 6) tenia una composicion subyacente muy
curiosa y que Goya habia utilizado un lienzo antiguo para su composicion.
También, con el cuadro de Las viejas o El Tiempo una radiografia habia
dejado ver, parcialmente hasta ahora, otra pintura algo similar debajo de
la composicion de Goya (fig. 7). Con una reproduccion de la radiografia
de La maja y la celestina, mi colega y buena amiga Enriqueta Harris ha
podido identificar en el Warburg Institute en Londres el origen del cua-
dro subyacente. Se trata de una estampa original de Adrian Collaert, gra-
bador flamenco del siglo XVII, y es la representacion simbolica de uno de
los Cuatro Elementos: Ignis, El Fuego (fig. 8). Con esta identificacion ha
sido posible reconocer los temas de otros dos elementos: debajo del cua-
dro de Las viejas esta El Aire, y debajo de Las majas al balcon, La Tierra®, es
decir, se han encontrado tres de los cuatro elementos. Goya parece, por lo
tanto, haber elegido una serie de cuadros antiguos, seguramente conside-
rados por €l sin valor, él que tanto respeto sentia por las obras de arte,
para convertirlos en una serie de composiciones propias sobre temas tam-
bién simbdlicos, meditaciones sobre la juventud y la vejez, la belleza que
se termina, la viday la muerte.

A'la busqueda del cuarto elemento, se penso en el cuadro del inventa-
rio mas cercano a estas tres pinturas, descrito ademas en el catalogo de la
Galeria espanola de Luis Felipe con las mismas medidas, aunque ahora se
vea de menor tamano. Se trata del namero 25 que figura con el titulo de
El Lazarillo de Tormes en el inventario de 1812. Sobre todo, daba idea de que
pudiera tratarse de la obra buscada la constatacion de que habia otra pin-
tura subyacente, por la existencia de empastes que nada tenian que ver
con la composicion de Goya. La investigacion se hizo hace poco tiempo
en el mismo Instituto de Conservacion y Restauracion de Madrid y la sor-
presa fue grande al descubrir que la pintura que habia debajo no era la
cuarta composicion de Collaert (es decir, El Agua) sino un bodegén ano-
nimo de Van der Hamen o de Blas de Ledesma, perfectamente conserva-

7 Pocas veces expuesto, el cuadro se vi6 en la exposicion: Francisco Goya. Maleri-Tegning-
Grafikk, Najonalgalleriet, Oslo, 1996, n® 28, fig.79. Gassier-Wilson, 1958; Gudiol, 1970, p.574;
1980, p.553.

M Vease: J.WILSON-BAREAU, «Goya in the Metropolitan Museum», en: The Burlington

Magazine, CXXxvill, (1996), p.98, fig.36, 37, y 41.
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do con sus bordes ondulados, prueba, ademas, de que al Lazarillo no le fal-
taba ni un centimetro del lienzo original a pesar de presentar unas zonas

29

accidentadas en sus bordes™.

No se sabe nada de la disposicion de los cuadros en la casa de Goya en
Madrid, pero el tamano y las proporciones de El Lazarilloy el tema del ciego
que olfatea su chorizo en la boca de su lazarillo, hacen pensar en que ocu-
para una posible sobrepuerta encima de la entrada o salida del comedor.
En este caso seria como el precursor de los Viejos comiendo sopa de la Quinta
del Sordo. Al dejar su casa madrilena en 1820, con estos cuadros que perte-
necian desde 1812 a su hijo Javier, fue en la Quinta donde Goya dejara otro
tipo de decoracion con pinturas murales, —las famosas <Pinturas negras»—
hechas directamente sobre las paredes de su nueva residencia.

¢Cual podria ser la explicacion de que Goya estuviera reutilizando en
Madrid, en el periodo anterior a 1812, una cantidad de lienzos ya pintados,
a lo que habria que anadir La aguadora 'y El afilador, los dos cuadros del
Museo de Budapest, que estan pintados sobre floreros del siglo Xvii? Lo
mas probable es que estando entonces Madrid sitiado y aislado, durante los
meses y anos de la guerra contra Napoleon, faltara todo tipo de material de
primera necesidad para fines militares. Sabemos, por una noticia publicada
en el Diario de Madrid el 4 de Octubre y en la Gaceta el dia 11 de Octubre
de 1808, que Goya figuré en la «lista de los donativos hechos para el ejérci-
to de Aragon en esta corte», con «2l varas de lienzo», lo que normalmente
hubiera servido para pintar mas de veinte cuadros de tamano mediano.

Para volver sobre el tema de las versiones de Las majas al balcon'y de las
obras vendidas por el hijo del pintor, ya se ha indicado que la version de
Nueva York fue adquirida por el Infante don Sebastian antes de que Javier
Goya vendiera el original al Baron Taylor para el rey Luis Felipe. Y una de
las copias o variantes del cuadro del Metropolitan, ya mencionada, se encon-
traba en la madrilena coleccion de Don Serafin Garcia de la Huerta en 1840
y pasaba después a Don José de Salamanca. Este cuadro aparecié en las dos
subastas de la colecciéon Salamanca, hechas en Paris en 1867 y en 1875, junto
a dos cuadros que llevaban la indicacion de su procedencia de la <vente de
Goya», una «venta» que desconocemos y de la que no hay otro testimonio.
De estos dos cuadros, uno titulado Corida de toros en la plaza partiday el otro
Procesion de Valencia, el segundo, ahora en la célebre Fundacion Biihrle, en
Zurich, lleva todavia el nimero de inventario X1, aunque el primero, que
guarda el Metropolitan, esta sin la marca, ya que muchas de ellas fueron
borradas, sin duda, por considerarse que eran demasiado llamativasy
poco estéticas.

¥ Véase: J.WILSON-BAREAU, op. cit. (1996), p.97, fig.38 v 39.
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El cuadro de la Corrida de toros en la plaza partida, (fig. 9) del Metropoli-
tan, al igual que el de Las majas al balcon, en opinion de muchas personas
resulta no ser de Goya y ya por los anos 1960 una especialista alemana habia
descatalogado a la Procesion de Valencia, como ya se ha indicado. No hay que
entrar en el andlisis detallado de estos cuadros pero es cierto que, si se com-
para el conjunto de la composicion en ambos y el tratamiento dado a sus
muchas figuras con otros cuadros y, sobre todo, con ciertos dibujos de Goya,
resulta evidente su falta de calidad. Las fuentes originales de estas composi-
ciones se encuentran en las magnificas pinturas sobre tabla legadas a la Real
Academia de San Fernando e ingresadas alli en 1839. A pesar de la marca
del inventario que presenta la Procesion de Valencia, creo que hay que califi-
car los cuadros de este grupo de «pastiches» y suponer que estas obras, fran-
camente indignas del maestro, hubieran sustituido a unos originales de
Goya no identificados hasta ahora pero que tenian la estimacion mas alta de
todo el inventario, a 450 reales por cada uno de los «cuatro grandes igua-
les», sin especificar los temas™.

Los cuadros de la coleccion Salamanca enganan con sus falsos arrepenti-
mientos, con sus empastes forzados, sus toques gratuitos. En ellos se juega
con motivos goyescos hasta el punto de incluir en la Corrida de toros en pla-
za partida, pero en lugar distinto al de la Corrida de la Academia de San
Fernando (fig. 10), al hombre sentado y visto de espaldas, con su tipico
sombrero que, desde luego, no ocupa el centro del tendido como en el
lienzo original, y, de hecho, no puede servir como punto de fuerzay de
concentracion en la composicion. También se advierten las formas débi-
les, mal dibujadas, de los personajes como de los toros y otros animales, al
compararlos con los del cuadro de la Academia y, por supuesto, con las
estampas de La Tauromaquia.

Asi se ve que ni siquiera aquellos cuadros de la familia de Goya que
figuran, al parecer, en el inventario de 1812 y que tienen la marca del hijo
del pintor pueden ser automaticamente admitidos, sobre todo a los que les
falta la identificacion de los temas. Resulta ademas, que a los pocos anos
de la muerte de Goya, si no antes, salieron, directamente o con el conoci-
miento de su familia, cuadros que no corresponden al estilo de sus obras
indiscutibles. También hemos visto que por los anos de 1830 los documen-

* Hay que tener en cuenta la posibilidad de que las innegables tablas apaisadas de la

Academia de San Fernando sean los «cuatro cuadros iguales» del inventario, vendidos en
fecha desconocida a Manuel Garcia de la Prada, como se vendieron por los anos 1815-1816
La aguadora 'y El afilador al principe Kaunitz, siendo vendidos, de nuevo, en una subasta en
Viena en 1820. Véase: ].WILSON-BAREAU, en: The Burlington magazine, (1996), p. 170, y nota 41.
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tos informan de que Alenza hacia muchas copias de Goya y al mismo tiem-
po muchas composiciones «a la manera» del maestro.

Queda mucho por descubrir y clarificar en estos temas, pero con el
ejemplo del Metropolitan Museum es de esperar que la obra de Goya se
clarifique poco a poco, liberandose de los malos cuadros, sean antiguas
atribuciones o nuevos «descubrimientos» que ocultan las verdaderas cali-
dades del maestro y enganan al publico. Si Goya es el genio universal,
como lo pretendemos todos, es inconcebible que pueda ser el autor de
obras mediocres, por no hablar de las atribuciones absurdas. Hay que
abrir los ojos y descartar todo lo que no le pertenece. Asi se podria apre-
ciar y gozar de una obra magnifica por su calidad estética y, al mismo
tiempo, por la libertad imaginativa y la amplitud del humanismo de un
artista literalmente inimitable. Goya «pintor aragonés» es el fuego que ha
dado su impulso al arte moderno. ;Que este fuego llegue a iluminar nues-
tras investigaciones y contribuya a revelar una obra que pertenece al patri-
monio universal!®’,

" La investigacion cientifica de la obra de Goya esta todavia bastante retrasada dada la

importancia y la urgencia del tema y los problemas existentes en torno a su figura. En Espa-
na se advierte una tendencia hacia la utilizacion de medios de caracter cientifico en la que
prima el deseo de autentificar las obras analizadas. Sin embargo, los investigadores rigurosos,
en cualquier pais, deben de fijarse para su analisis en datos objetivos que permitan a los his-
toriadores del Arte, que conozcan la obra de Goya por haberla estudiado a través del mundo,
la interpretacion adecuada de ésta aportacion dentro del conjunto de sus estudios. Se necesi-
ta, sobre todo, una base internacional de datos cientificos, establecida con obras de induda-
ble atribucion, de todas las épocas y de distintas técnicas y soportes, para llevar a cabo la muy
necesaria tarea del estudio comparativo de las mismas.

Recientemente, el Art Institute of Chicago ha puesto en marcha este tipo de estudios,
con el deseo de saber mas y entender mejor acerca del conjunto de las pinturas de Goya o
atribuidas a €l de su coleccion para una futura catalogacion. A pesar de los evidentes proble-
mas practicos y econémicos, es de esperar que muchas otras instituciones, —entre ellas el
Museo del Prado por tener el conjunto mas importante del mundo de obras de Goya—, lle-
guen pronto a realizar algo similar. Si se lograran poner de acuerdo para llevar a cabo un tra-
bajo coordinado en este sentido, tendriamos, por fin, la clave para seguir de manera racional
y adecuada el estudio de esta obra fundamental.
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1. G. B. Tiépolo. Scherzi
¢ di fantasia, frontispicio.
~ Aguafuerte.

B ' Coleccion particular.

2. G. B. Tiépolo. Scherzi di fantasia. Aguafuerte. Coleccion particular.
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3. Francisco de Goya.
Majas en el balcon. X.24.C.1808-1812.
Suiza. Col. particular.

4. Majas en el balcon, atribuido a Francisco 5. Majas en el balcon, atribuido
de Goya. Museo Metropolitano de Arte.
Nueva York

a Francisco de Goya.
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b, Francisoo de Gova, lI|fr.'|r.u v Caefestionne vn ol bafean, Madvid, Coleccion KL waela
acli.
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7. Francisco de Goya. La maja y la Celestina. Resultado de la radiografia
que permite ver el cuadro siguiente.

flasamany, o s, . Ether;
Nbtric” alifoia fumita. e T

i SPPR

A .
IGNTS, feu
8. A. Collart Ignis (El fuego), 1870.
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9. Francisco de Goya. Corrida de toros en la plaza partida.
Metropolitan Museum. Nueva York

10. Francisco de Goya. Corrida. Real Academia de San Fernando.
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GOYA Y LA LITERATURA DE SU TIEMPO

LEONARDO ROMERO TOBAR

A dona Maria Brey, in memoriam

Las afinidades entre la obra de Goya y la creacion literaria son tan evi-
dentes que no pasaron desapercibidas ni a sus mismos contemporaneos.
Posibles lecturas de textos conocidos, alusiones a escritos que en la época
no habian alcanzado atn la difusiéon impresa y conjeturas construidas a
partir de tradiciones orales fueron tejiendo en torno a la figura y Ia obra
del genio aragonés una red de noticias que ya se mostraba muy tupida en
la fecha de su muerte'. De esas noticias tienen particular interés las que se
incorporan a textos de creacion literaria, por lo que revelan sobre el pro-
ceso de mitificacion de un ser histérico cuya biografia esta situada en los
umbrales de la modernidad; tal literaturizacion del artista se inicié en su
tiempo historico a través de poemas y ha seguido desarrollandose hasta
nuestros dias en toda clase de géneros literarios.

Por una parte, los especialistas han subrayado con amplitud cuanto
debe la obra de Goya a los estimulos de los mas diversos textos literarios?,

' Don Antonio RODRIGUEZ-MONINO reunié una amplia coleccion de citas y elogios

escritos por contemporaneos del pintor que, segiin una sugerencia de LAFUENTE FERRARI,
denomino «incunables goyescos» (ver articulo postumo con este titulo en el Bulletin of Hispa-
nic Studies, 1981, Lviil, 293-312). Niguel GLENDINNIG ha enriquecido y ampliado hasta la actua-
lidad esta suerte de noticias en su libro Goya and his Critics, London-New Haven, Yale Univer-
sity, 1977 (wrad. espanola, Goya y sus criticos, Madrid, Taurus, 1982, que es la edicion por la
que cito en este trabajo).

En 1954 y aludiendo a lo que ya se habia afirmado sobre las fuentes literarias de
Goya, escribia SANCHEZ CANTON que faltaba «por averiguar la procedencia literaria de muchas
composiciones de Goya» (Los dibujos de Goya, Madrid, 1954, vol. I, «Introduccion»).
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pero, por otra, se hace necesario recapitular como los escritores de su
tiempo y los que vinieron mas tarde interpretaron la figura del pintor y las
implicaciones poéticas que sugiere su trabajo pictoérico. De forma sintética
dedicaré las paginas que siguen a resumir lo que sabemos de uno y otro
proceso en los anos en que vivio el artista.

Goya y la literatura culta de su tiempo

La idea romantica de un Goya ingenio lego que habria nacido, como si
se tratase de un meteorito de extrana procedencia, en un medio familiar
ignaro no resulta sostenible’. Las valiosas aportaciones documentales de la
investigacion reciente no han llegado a ilustrar de modo satisfactorio cual
pudo ser el grado de instruccion alcanzado por el hijo del dorador Brau-
lio José Goya', pero si han sentado las bases criticas para suponer que ésta
paso de algo mas que la adquisicion de las primeras letras. EI impetu de
trabajo y el permanente empeno del artista —vale aqui evocar el «atin
aprendo» del dibujo bordolés— explican una facultad innata para la asi-
milacion de los estimulos que el medio ambiente le ofrecia; su practica del
coloquio amistoso y su frecuentacion de las tertulias de los ilustrados ana-
dieron ideas y creencias a su repertorio de saberes, pero no debe dejarse
en el olvido lo que pudo aprender en la lectura directa de los libros de su
biblioteca, una biblioteca que, aunque no la conozcamos en detalle, debio
de ser de alguna entidad®. Al menos, nos consta cémo el talento profesio-
nal le permitia trasladar a su trabajo grafico las propuestas fisiognoémicas de
Lavater, la efigie erasmiana de la Iconografia de Van Dyck o el universo de la
emblematica, por ejemplo, el troquelado a partir del endecasilabo que
posiblemente ley6 en el ejemplar de la Iconologia de Cesare Ripa existente
en la biblioteca de su cunado Francisco Bayeu®.

Recuérdese la invencion novelesca (1858) de L. MATHERON: «su padre era de oficio
doradory tenian por tinica fortuna dos casas banadas por el sol. El buen hombre no se ocu-
po gran cosa de la educacion de su hijo y le dejo vivir al aire libre y vagar por las montanas
inmediatas, como si quisiera hacer de él un robusto campesino» (trad. espanola del Goya,
1890, 17).

" Verla biografia de Jeanine BATICLE, Goya (Paris, 1992; trad. espanola, Barcelona,

Mondadori, 1995, 28-38) y las aportaciones documentales de Arturo ANSON NAVARRO en
«Revision critica de las cartas escritas por Goya a su amigo Martin Zapater» (Boletin del Museo
e Instituto Camon Aznar, 1995, LIX-LX, 247-292) y Goya y Aragon (Zaragoza, CAl, 1995, 36-37).

F. J. SANCHEZ CANTON, «Como vivia Goya», Archivo Espanol de Arte, 1946, XX, 81.

El verso de Petrarca corresponde al soneto vii de las Rime (ver Pierre GASSIER, Los
dibujos de Goya, Barcelona, Noguer, 1975, vol. 11, 695; F. NORDSTROM, Goya, Saturn and Melan-
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Efectivamente, Goya aprende a cualquier edad y sabe sacar provecho
intelectual y artistico de lo aprendido en los anos jovenes o de lo conocido
en la edad adulta. Recordemos como pasados los cuarenta anos ejercitaba
su conocimiento de la lengua francesa en una carta escrita en esta lengua
a su amigo Zapater’ . Con todo, no es disparatado suponer que alguna
base de formacion humanistica tuvo que adquirir en sus anos de escolar
zaragozano, en los que si no ejecuté un optimo gradus ad Parnasum, al
menos si tuvo que ejercitarse en ejercicios de latinidad. Testimonios pro-
batorios pueden ser algunas inscripciones autografas o atribuidas, como la
leyenda que va al pie del retrato del poeta italiano Giambattista Casti —
«rcui miro carmine dicere verum nihil vetuit»*—, el poeta cuyos Animali
parlanti ejercieron un influjo notable en las fabulas satiricas europeas de la
primera mitad del XIX e, incluso, en su propia obra.

A este proposito es reveladora una anécdota relatada, segan Rodri-
guez-Monino, por Pascual de Gayangos™: «se cuenta que pidiendo Gallar-
do a Goya que le retratara e, insistiendo en ello, un dia le dijo que al
siguiente le enviaria el retrato; y efectivamente, al dia siguiente recibio
Gallardo dentro de un sobre un papel en el que Goya escribi6 dichos ver-
sos latinos bajo su firma». Los versos eran los siguientes hexametros lati-
nos: «Impiger, iracundus, inexorabilis, acer / integerrimus, liberalisque
magister», el primero de los cuales reproduce el 121 del Arte Poetica hora-
ciana y corresponde al pasaje en que se enumeran los rasgos de caracter
con que ha de ser retratado Aquiles de modo que el poeta conserve la

choly. Studies in the Art of Goya, Estocolmo, Goteborg-Uppsala, 1962; trad. espanola, Madrid,
Visor, 1989, 136-37).

Ver cartas de 14-X1-1784 y 28-X1-1787 (Francisco de Goya, Diplomatario, ed. de Angel
CANELLAS LOPEZ, Zaragoza, Institucion «Fernando el Cat6lico» 1981, 287; este volumen se com-
pleta con la edicién hecha también por Canellas de Diplomataria. Addenda, Zaragoza, 1991).

Pierre GASSIER, Dibujos de Goya, Barcelona, Noguer, 1975, n® 350; Pierre GASSIER y
Juliet WILSON, Goya. Leben und Work, Friburg, 1971, n® 770 (a partir de ahora citaré las obras
de Goya por el niumero que tienen en este catalogo, al que aludiré con las iniciales de los
autores, GW).

El primer estudioso que senal6 la huella de Casti fue José CAMON AzZNAR («Dibujos de
Goya del Museo Lazaro», Goya, julio-agosto, 1954, 9-14); GLENDINNING ha vuelto sobre el posi-
ble modelo iconografico que la fauna simbdlica del poeta italiano significo para Goya («Cas-
ti. A Solution to the Enigma of Goya’s Emphatic Caprices 65-80 of the Disasters of War», Apollo,
1978, 193, 186-191).

La recoge Antonio RODRIGUEZ-MONINO, «Goya y Gallardo. Noticias sobre su amistad»,
Academia, 1, 1952, 475-489 (cito por un sobretiro, de 1954, que puede consultarse ahora en la
biblioteca de la Real Academia Espanola); el trabajo se reedité6 con una modificacion,
comentada en nota 13, en Relieves de erudicion. Del Amadis a Goya, Valencia, Castalia, 1959,
329-340).
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debida proporcion entre el asuntoy el estilo. De ser auténtica esta anécdo-
ta, la cita horaciana nos situaria en el ambito de la ensenanza ritual del
texto latino en las escuelas del XVIIl y, por supuesto, en el de la proyeccion
especulativa que tuvieron las traducciones del poema y las controversias
estéticas sobre la descontrolada mezcla de componentes heterogéneos en
la obra de pintores y poetas. El debate fue evocado tiempo ha por George
Levitine" y no se termina de olvidar en las diversas interpretaciones que la
criticaviene dando de la inscripcion que acompana al inolvidable capricho 43:
El sueno de la razon produce monstruos.

Pero continuando con el testimonio de Gallardo, reparemos en que
ilustrar el Quijote habria sido uno de los proyectos de Goya: «me decia
que en tiempos habia él fantaseado unos caprichos originales con el titu-
lo de Visiones de D. Quijote»''. De aquellos propdsitos nos quedan dos
resultados. El primero en el grabado que ilustra el capitulo 27 de la
segunda parte'” de la novela en la edicién de Ibarra, el segundo en
un dibujo conservado actualmente en  British Museum. En este ultimo
dibujo, cuya cronologia Gassier-Wilson datan entre 1808 y 1823", salvo
la posicion de don Quijote y la naturaleza de aves y animales que se
mueven por el espacio, contemplamos un juego analogo al de lineas de
composicion del celebérrimo capricho 43. Pero ademas de estas dos repre-
sentaciones quijotescas, en los dibujos satiricos encontramos varias repre-
sentaciones de viejas alcahuetas que remiten a la Celestina —caprichos
nuams. 15, 17, 31; album B, Maja y Celestina esperando bajo un arco, y con
absoluta certeza en el dibujo del album E que la mano del pintor identi-
fica como La madre Celestina*—, y en la obra pictérica, tenemos dos cua-
dros de pequeno formato que representan respectivamente a Don Juan y
el Comendadory El Lazarillo de Tormes”. Don Quijote, don Juan, la Celesti-
nay el Lazarillo, las figuras eponimas de la literatura clasica espanola
que incorporadas por nuestro pintor al repertorio de sus figuraciones
plasticas. (Grabado 1).

George LEVITINE, «Literary Sources of Goya's Capricho 43», Art Bulletin, XxXxvi1, 1955, 56-59.
El Criticon. Papelvolante de Literatura y Bellas Artes, Madrid, 1835, nam. 1, 41.

" GW 315,

RODRIGUEZ-MONINO en el trabajo de 1954 ya apunto esta correspondencia, pero anos
mas tarde (1959) acepto la tesis de LOPEZ-REY que negaba la atribucion del dibujo a Goya,
Critica d’Arte, Firenze, marzo-aprile, 1957, 143-159 y 421-424). Con todo, GLASSIER (Los dibujos

de Goya, 320, p. 487) y GW 1475 rechazan de plano esta propuestas para seguir manteniendo
la autoria goyesca de la sanguina.

"Gw, 1377
" GW, 664y 957.
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Ciertamente que la literatura clasica espanola debia de estar presente
en el horizonte de lecturas y comentarios habituales de don Francisco de
Goya, pero lo que es evidente y conocemos sobradamente es la proximi-
dad con la que vivié de cerca la creacion literaria de su tiempo. Gracias,
desde luego, al contacto y las relaciones personales que mantuvo con
muchos escritores contemporaneos; sélo el volumen de retratos que ejecu-
t6 de tantos personajes vinculados a los circulos del poder de la época tie-
ne un eco armonico en la representacion plastica que hizo de escritores:
Jovellanos, Cean, Colén de Larreategui, Bernardo de Iriarte, Meléndez
Valdés, Moratin hijo, Vargas Ponce, Manuel Silvela, Juan Antonio Lloren-
te, José Luis Munarriz, Juan Fernandez de Rojas, Juan Antonio Melon. El
mas representativo equipo de los escritores de la [lustracion espanola en
los anos finales del siglo que, si apenas aludidos en las cartas del pintor,
tanto tuvieron que ver con los progresos de sus trabajos y con la trama
cotidiana de sus dias.

Pero, ademas, Goya era lector curioso y tertuliano avido de las noticias
cruzadas en los coloquios de las gentes de letras. Desde hace muchos
anos la critica goyesca viene senalando correspondencias plausibles entre
distintas obras suyas y textos literarios del siglo XVIII. Las analogias temati-
cas que se han formulado son tan abundantes que se hace necesario un
registro sintético y critico de lo mucho que se ha dicho en aplicacion del
sugestivo paralelismo «como la pluma asi el pincel»'®. Aproximaciones
impresionistas o analisis tematicos mas cenidos han punteado correspon-
dencias entre obras de Goya y sainetes de Ramoén de la Cruz, el Fray
Gerundio de Isla, satiras y fabulas anonimas o de autor conocido (Torres
Villarroel, Alvarez de Toledo, Ibanez de Renteria, Forner, Samaniego),
paginas costumbristas de «Afan de Ribera», Ramirez y Gongora, Cadalso,
Nicolas Fernandez de Moratin, «discursos ensayisticos» de Feijoo y «ilis-
cursos periodisticos» de El Censor, poesia filantropica y descriptiva de
Meléndez Valdés, poesia en tono épico de Arriaza, textos varios de su
amigo Leandro Fernandez de Moratin poema burlesco de Ventura Rejon
de Silva'.

' La bibliografia es abundantisima y, en la mayor parte de los casos aborda el paralelo

entre un cuadro o un dibujo goyescos y algiin texto concordante. Ahorro la relacion del
abundante material que deberia ser objeto de una refundiciéon monografica, sin dejar de alu-
dir a los imprescindibles libros de Edith HELMAN, Jovellanos y Goya (Madrid, Alianza, 1983) y
Nordstrom, y a los recientes trabajos recopilatorios de Nigel GLENDINNING (Goya and his Cri-
tics) y Roberto ALCALA FLECHA, (Literatura e ideologia en el arte de Goya, Zaragoza, Diputacion
General de Aragon, 1988).

17 . .. .
’ Recientemente se han planteado reservas sobre la proyeccion de las anotaciones de

Moratin al Auto de fe...de 1611, dada la fecha de su edicion (R. ANDIOC, «Sobre Goya y Mora-
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A esta significativa ndmina de autores y de textos espanoles deberia
sumarse la corriente de estimulos provinientes de las literaturas europeas
contemporaneas, ya que no faltan las sugerencias sobre probables huellas en
la obra goyesca del ensayo de Addison acerca de los «placeres de la imagina-
cion», del personaje viajero de Swift, del primer canto del Lost Paradise que
tradujo Jovellanos, del Tableau de Paris de Mercier, de la italiana <« commedia
del’arte» o del poema de Casti a que he hecho referencia con anterioridad'™.

A las analogias senaladas podran anadirse otras mas, en la medida que
los referentes directos y la iconografia simbdlica del mundo goyesco tuvie-
ron tan directa imbricacion en la literatura coetanea. Para la constitucion
de ese repertorio de correspondencias literario-pictoricas agregaré otros
dos estimulos literarios en los que se enredan las literaturas foraneas y la
creacion espanola que resultan muy plausibles, puesto que corresponden
a textos que tuvieron amplia difusion entre los lectores de la época.

Sea el primero el posible eco grafico que determinadas escenas de la
novela del conde Zaccharia Serinan Viaje de Enrique Wanton a las tierras
incognitas australes y al pais de las monas pudieron tener en algunas de las
<monerias» satiricas del pintor. El texto original italiano, que experimento
curiosisimos avatares' en su historia editorial, fue traducido y amplificado
en espanol por Gutiérrez Joaquin Vaca de Guzman, que publico la obra
entre 1769 y 1784 con cierto éxito, puesto que en vida de Goya tuvo al
menos otras tres ediciones. El segundo estimulo que apunto es el poema
de Félix José Reinoso La inocencia perdida, fuente verosimil para la repre-
sentacion del «angel caido» que dibuja la aguada roja del Museo del Pra-
do con titulo La desesperacion de Satan™. El interés de los ilustrados por el
tema de la caida de Luzbel se suscito, paraddjicamente, a partir del poema

tin hijo», Hispanic Review, 50, 1982, 119-132); de todas formas, la hipatesis basica sobre la que
se viene formulando la relacion literaria de Goya vy los ilustrados explicaria un conocimiento
previo de las anotaciones por parte del pintor. Para la utilizacion del poema de Fpon y el
cuadro «Hércules y Onfala», Rosa LOPEZ TORRIJOS, «Goya y la fabula burlesca», Boletin del
Museo del Prado, 1995, 34, 21-28.

""" Para ADDISON, cf. J. LOPEZ-REY, Goya’s Caprichos. Beauly, Reason and Caricalure, Prince-

ton, 1953, vol. I, 105; para la figura de Gulliver en el dibujo del «Gran coloso dormido», Paul
Lefort (1877), aunque Camon Aznar prefiere ver el dibujo como una personificacion del
gigantismo, constante tematica en la obra goyesca (Goya, Zaragoza, Instituto Camon Aznar,
1982, 1v, 171); para MiLTON, Helman, Trasmundo..., 126-127; para MERCIER, «Juan del Enci-
na», Goya en zig-zag, Madrid, 1928; para la «Commedia dell’arte», . Wilson, Goya. El capricho y
la invencion, Madrid, 1993, 201-202; para Casti, nota 8 de este trabajo.

19 ~ L . . . ~
Ver J. ESCOBAR y A. PERCIVAL, «Viaje imaginario y satira de costumbres en la Espana

del siglo xviii: los Viajes de Envique Wanton al pais de las monas>, AA. VV., Aufstieg und Krise der
Kernunf, Wien, Koln, Grasz, 1984, 79-94.

20 GASSIER, Dibujos, n® 306, GW, 1608.
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barroco de Milton y tuvo eco notable en las literaturas occidentales del
XVIII, por no hablar de las poetizaciones romanticas. Como es sabido, el
canto primero del poema de Milton habia sido traducido al castellano por
Cadalso y por Jovellanos, aunque la traduccion completa realizada por
Escéiquiz no se publicé hasta 1812. Edith Helman®' relaciond la caida de
los angeles que se describe en el canto primero con el dibujo preparatorio
del capricho 62 intitulado De lo mds alto de su buelo... Pero, ademas, de las tra-
ducciones del poema inglés, los poetas espanoles habian sido invitados en
dos ocasiones, al menos, para que escribiesen sobre tan atractivo asunto.
Un concurso poético convocado por la Real Academia Espanola propuso
como tema el de la «caida de Luzbel» y otro concurso de la Academia de
Letras Humanas de Sevilla (1796) espole6 a los poetas para que versifica-
sen sobre la expulsion del Paraiso Terrenal. De los poemas suscitados por
estas iniciativas, el mas divulgado fue el del joven clérigo Félix José Reino-
so, cuya Inocencia perdida no solo recibio el premio sevillano, sino que fue
editada en Madrid (fraudulentamente en 1803 y controlada por el autor al
ano siguiente) y originé una estimulante polémica literaria entre Quintana
y el joven José Maria Blanco en las Variedades madrilenas de 1804.

El dibujo goyesco La desesperacion de Satdn (Grabado 2) podria ser ilus-
trado con estos versos del poema de Reinoso en los que se describe como
Luzbel se lanza desde el abismo:

Yacia, herida la orgullosa frente,
en medio el hondo abismo el angel fiero,
después que el Hacedor del brazo ardiente
airado sacudio el rayo primero.
En su revuelto seno sordamente
el caos temblo, cuando el mayor lucero
oyo6 entre la rebelde muchedumbre
derrumbado caer de la alta cumbre.

El, levantando palido el semblante,
despavorido al espantoso trueno,
revuelve en derredor la vista errante
vibrando llamas y mortal veneno.
Brama, y al alarido horrisonante
retumba ronco el cavernoso seno:
«[Moses, dice, ;qme ois? jAh! no vencimos,
mas no entienda Jehova que nos rendimos» (...)*.

2V Tyrasmundo de Goya, 126-127.
2 La inocencia perdida, ed B. A. E. vol. XX1v, 509a, versos 25-40. Para la historia del concurso
sevillano: A. R. Rios SANTOS, Vida y poesia de Félix José Reinoso, Sevilla, Diputacion, 1989, 239-247.
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Las cartas de Goya®, en fin, han servido para fijar con exactitud aconte-
cimientos de la vida y del trabajo del pintor; en ellas se ha visto también el
complemento de significacion que los dibujos anaden al discurso linguisti-
co. Pero estos textos, dentro, por supuesto, de su parcial valor como sinto-
mas, transmiten otros muchos mensajes sobre el universo de Goya, por
ejemplo, sobre el nivel tedrico de sus conocimientos cuando se refiere a
los propositos artisticos que guian su trabajo. Aunque el anuncio de los
Caprichos no sea texto de su minerva, escritos como los dirigidos a la Junta
de fabrica de Nuestra Senora del Pilar, a la Academia de San Fernandoy a
alguno de sus miembros o la celebérrima carta a Bernardo de Iriarte de
4-1-1794 son otras tantas manifestaciones de alguien que esta muy seguro
de la actividad que realiza, de las circunstancias que mediatizan su trabajo
y de los modos de conseguir una dimension creativa que supere la fatiga
del encargo y la imitacion.

La articulacion interna y el discurso lingtistico empleados en estas
comunicaciones oficiales son harto diversos del decir directo o descuida-
do que caracteriza la sugestiva comunicacion con el amigo zaragozano o
con los familiares mas proximos. Seria ocioso explicar las variaciones en
los registros expresivos en las cartas goyescas con el recurso de los trata-
dos de retoérica epistolar contemporaneos; todos sabemos —pese a la
lamentada decadencia actual del género— que los destinatarios de las
cartas imponen formas y formulas de expresion diversificadas y que los
fantasmas del yo se proyectan con muy variadas estrategias logicas y emo-
cionales en los locutorios escritos para ausentes que son las epistolas pri-
vadas. Algo quiere decir, por tanto, una afirmacién —aunque sea antifras-
tica— como la que inicia la carta de 6-X-1781: «yo no tengo humor de
poeta en el dia, pero te aseguro que me das mucho gusto con tus poesias,
y prosigue aunque yo no te pague las cartas...»*!, o el hecho de que otra
carta a Zapater esté escrita desde la cruz hasta la fecha en forma de
romancillo: «mil razones tienes / soy un pinta diablos; / no debia conti-
go / estar tan callado...»”. Guinos de hombre instruido que habla de si

B Cf. F. de Goya, Cartas a Martin Zapater, ed. de Mercedes AGUEDA y Xavier de SALAS,

Madrid, Turner, 1982, donde se reproducen los dibujos en su lugar que ocupan en los origi-
nales. Véase ahora el estudio lingiiistico de las cartas que ha ofrecido Juan Antonio Frago Gra-
cia en su Discurso de ingreso en la Real Academia de San Luis de Zaragoza (Goya en su autorre-
trato lingiiistico, Zaragoza, 1996). Y para los dibujos, GUY MERCADIER, «El dibujo en las cartas de
Goya a Martin Zapater: de la ilustracion humoristica al codigo confidencial», AA. VV., Actas del
Seminario de Ilustracion Aragonesa, Zaragoza, Diputacion General de Aragon, 1987, 145-167.

24 Diplomatario, ed. de CANELLAS, p. 239.

% Diplomatario, ed. de CANELLAS, pp. 292-293.
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mismo echando mano del fopos relativo al temperamento de los vates o
empleando un molde versificatorio que tuvo abundante cultivo en los
anos del traspaso de siglos.

Goya y la literatura de consumo popular

Ahora bien, junto al trasmundo de las minorias ilustradas que impregna
la obra del pintor vive y actia otro fermento cultural cuyas raices alcanzan
a las zonas de la poblacion semiletrada o analfabeta de la época. «Goya,
no obstante sus ideas ilustradas y sus pretensiones burguesas, en sus sue-
nos estaba sumergido en lo mas hondo de su ser, calado hasta los huesos
en todo lo que era auténticamente popular- ha escrito Edith Helman en
unas paginas clasicas que reelaboran la tesis romantica del «genio» nutri-
do del espiritu colectivo de su pueblo. El estereotipo del casticismo goyesco
inventado por la critica del XIX es hoy insostenible como interpretaciéon
Unica del pintor; pero, matizando lo que en aquella idea era una intuiciéon
valiosa, se ha avanzado mucho en el conocimiento de lo que Goya com-
partia con las manifestaciones culturales de la vida cotidiana, campo en el
que, por supuesto, encontramos también huellas ostentosas de las formas

26

de la literatura de consumo popular vigentes en la época™.

Reparemos por un momento en el «uso frecuente que hace de los
refranes»”, tal como queda registrado en la expresion familiar de las car-
tas y en las suscripciones de su obra grafica® . El rasgo no es suficiente
marca de popularismo, pero si corrobora la actitud del pintor hacia mani-
festaciones de la cultura popular contemporanea, ya se trate de canciones
de éxito o de relatos que informan sobre crimenes y aventuras de bandi-
dos famosos. Cuando envia a Zapater cuatro tiranas y cuatro seguidillas
boleras a fin de que las copie para su particular disfrute® o cuando enca-
rece al amigo zaragozano, en dos cartas distintas, el arte del cantaor Paco

26

E. HELMAN, Jovellanos y Goya, pp. 246 y siguientes.

27

E. HELMAN, Jovellanos y Goya, p. 252.

¥ Por supuesto, en titulos evidentes de los Caprichos como el n? 25 («Si se quebré la

olla»; comentado por F. Rico, Primera cuarentena, Barcelona, Sirmio, 1982, 125-126), el n* 4
(«El de la rollona» que remite al refran «el nifio de la rollona que tiene siete anos y mama
aun ahora», comentado por ALCALA FLECHA, ob. cit., 116). Y también en las titulaciones de
otros dibujos, como el «Ni por esas» del album G que remite al dicho recogido también por
CORREAS: «ni por esas, ni por esotros», el «Con la musica a otra parte» del album Cy otros
lemas de los Desastres.

29

Ver carta en Diplomatario. Addenda, p. 30, lineas 31-35.
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Trigo™, manifiesta una familiaridad con formas del «aplebeyamiento»
musical y literario de la época que corren paralelas a los romances e ilus-
traciones graficas difusores de hechos criminales. Relatos de cronica negra
de la época que difundian los romances de cordel encontramos en varias
obras goyescas; es el caso de las fechorias de Manuel Millan, el «Pelado de
Ibides»™ o de la gallarda reaccion de fray Pedro de Zaldivia frente al ban-
dido Pedro Pinero, el «Maragato», tema de seis paneles que Goya pudo
pintar como otros «cuadros de gabinete» para «contemplarlos con sus
amigos en las tertulias del Madrid inmediatamente anterior a la guerra de
la Independencia»®. Edith Helman, por su parte®, ya habia relacionado el
carton «El resguardo de tabaco» con los abundantes romances dedicados
al «guapo Francisco Estevan».

No es caso de detenerme a considerar la atraccion que ejercieron sobre
Goya las proezas taurinas ni repetir lo que mostré don Enrique Lafuente
Ferrari acerca de la presencia de la Carta historica sobre el origen y progresos de
la fiesta de toros en Espania de don Nicolas Fernandez de Moratin® en la

30 . . . P
El personaje Paco Trigo es citado en estos versos de la «Satira segunda a Arnesto»:

«... Nunca sus viajes /mas alla de Getafe se extendieron. / Fue antano alla por ver unos novi-
llos / junto con Pacotrigo y la Caramba» (versos 52-55). Leemos en las cartas del pintor:
«Con todo te digo que te llevara una carta de recomendacion mia Paco Trigo, hijo de
Madrid, famoso por lo que toca y canta con la guitarra» (carta de 19-I11-1788); «te estimo
mucho la proteccion de Paco Trigo; supongo que la habras oido ya y que me diras lo que te
ha parecido» (carta de 9-1V-1788; Diplomatario, ed. CANELLAS, 288-289 y 290). José CasO GON-
ZALEZ en su edicion de las Obras Completas de Jovellanos (1984, 1, 239, nota 14) identifica a
Pacotrigo con «Paco el boticario» al que alude Nicolas FERNANDEZ DE MORATIN en su Arte de
las putas; John R. POLT, en su antologia Poesia del siglo xvii, Madrid, Castalia, 1975, lo da por
no identificado.

3 Pierre GassIER (Los dibujos de Goya) asegura que el titulo del dibujo «no es seguro que

sea de Goya». La historia del personaje esta relatada en un romance de cordel del que se
conocen tres impresiones diferentes (descripcion de los romances en F. AGUILAR PINAL,
Romancere popular del siglo xviii, Madrid, CSIC, 1972, nos. 490, 491 y 492). Hay una cuidada
edicion facsimil de la impresion sevillana, preparada por don Alfonso FERNANDEZ GONZALEZ
(Zaragoza, Grificas San Francisco, 1993).

2L, DOMERGUE, «Un bandolero frente a la justicia, la literatura y el arte», AA. VV.,

Actas del I Symposium del Seminario de Ilustracion Aragonesa, Zaragoza, Diputacion General de
Aragon, 1987, 169-194; ver, con anterioridad, Eleanor SHERMAN FONT, «Goya’s source from
the Maragato series», Gazette des Beaux Arts, Li1, 1958, 289-304. E. HELMAN, por su parte (7ras-
mundo, 98-100), relacion6 el carton «El resguardo de tabaco» y los abundantes romances
dedicados al «guapo Francisco Esteban».

3B E. HELMAN, Trasmundo..., pp. 98-100.

% E. LAFUENTE FERRARI, «Ilustracion y elaboracion en la Tauromaquia de Goya», Archivo

Espariol de Arte, 1946, LXXV, 172-216; si bien E. SAYRE propone fuentes cronolégicamente mas
proximas a las de la fecha de los trabajos goyescos (The Changing Image. Prints by Francisco
Goya, Boston, 1974, 281).
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vision artistica que Goya tuvo del toreo, con esa apropiacion de la mitolo-
gia cidiana que viene de las famosas quintillas de Moratin e, incluso, en el
guino onomastico a Gazul, personaje central en los relatos moriscos del
Romancero General. Pero si quiero recordar como otras fiestas y celebracio-
nes populares fueron también asuntos reiterados en sus trabajos plasticos.
Por de pronto, las exhibiciones colectivas de devocion religiosa y los actos
festivos de lo que Rodrigo Caro hubiera designado como ocupacion pro-
pia de los «dias geniales o ludricos». Estas representaciones tematizan la
vision pintoresca del pueblo esparnol con la que Goya se acerca a la percep-
cion desde arriba de la realidad social, actitud que tuvo su punto de maxi-
ma inflexion en los dibujos de cartones y en las pinturas de los anos seten-
ta y ochenta.

Pero en el conjunto de representaciones sobre los ocios populares exis-
te un asunto que no se limita cronolégicamente a una época determinada:
las actividades para-teatrales que con facil espontaneidad cobraban vida en
las plazas y en las calles de las ciudades y de los pueblos. Es lo que vemos
en la inequivoca escena de enredo de «commedia dell’arte» que nos ofre-
ce la tabla «Alegoria menandrea o Los comicos ambulantes» y en la tabla
cronologica proxima «El vendedor de marionetas», en los dibujos muy
posteriores «Los Musicos callejeros», «LLos acrobatas», «EI totilimundi» o
«El tragafuego»™. Estos cuadritos y estos dibujos registran muestras de los
espectaculos sencillos con que el comun de las gentes entretenia sus ocios
y que, en su elementalidad teatral, tenian su pendant literario en formulas
mas complejas como las comedias de espectaculo o de figuron representa-
das sobre los escenarios de los corrales y los teatros, por no hablar de las
tonadillas de la época, cuya proyeccion en el universo goyesco aclaré Glen-
dining en un trabajo memorable™.

El Goya ilustrado, tan proximo a las figuras que emprendieron el pro-
yecto de reforma del teatro espanol en los anos del cruce de siglos, no ree-
labor6 en su obra plastica escenas de las piezas que se situaban en la van-
guardia de los planes de regeneracion teatral. Es necesario interpretar su
obra grafica en sentido latitudinario para encontrar algun trabajo plastico
que remita a alguna escena de El viejo y la ninia o El si de las ninas. Y, sin
embargo, parece fuera de toda duda que algunos de sus trabajos artisticos
se refieren directamente a piezas teatrales «desarregladas», es decir, a
obras que atraian la censura de los neoclasicos recalcitrantes. Piénsese en
El triunfo de Judit de Vera Tassis y Villarroel, pieza que en 1803 habia sido

% GW, 325, 326, 1.308, 1.435, 1.609, 1.837. Ver en este mismo volumen el trabajo de
Juan Miguel SERRERA CUESTA «Goyay el teatro de sombras chinescas».

::G Nigel GLENDINNING, «Goya y las tonadillas de su época», Segismundo, 3, 1966, 105-120.
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incluida en un repertorio de textos censurables”, y que como ha supuesto
Edith Helman™ inspira entre 1820 y 1825 dos representaciones plasticas,
una de las pinturas de la Quinta del Sordo y una miniatura®; téngase en
cuenta el capricho 50 («L.os Chinchillas»), también relacionado por la cita-
da estudiosa con otra comedia barroca, El démine Lucas*. Y con mayor
exactitud atin en la referencia a piezas del teatro post-barroco como son
las comedias de Antonio de Zamora El hechizado por fuerza (representada
por primera vez en 1697) y No hay deuda que no se pague y convidado de pie-
dra (;1713?), que sirven el asunto para dos de los cuadros de pequeno
formato que Goya ejecuté para la quinta de los duques de Osuna.

Se ha podido establecer la fuente literaria del cuadro conocido con el
titulo de la primera comedia de Zamora gracias a la inscripcion que se lee
en la esquina inferior derecha: <LAM / DESCO», mensaje interpretado
como parte del texto escrito en el angulo de una copia que lee el apunta-
dor en su concha. La escena que se representa en las tablas es la del final
de la segunda jornada de El hechizado por fuerza; en este momento de la
comedia, el «figurén» don Claudio visita la habitacion en que le han pre-
parado una escenografia simuladora de los poderes maléficos que lo tie-
nen embrujado. El apuntador tendria ante su vista al actor —que es lo
que contempla el espectador del cuadro—y el texto del parlamento en el
que el ridiculo personaje explica como su vida depende de la llama de
una lampara diabélica: «[LAMpara DESCOmunal / cuyo reflexo civil / me
va a moco de candil / chupando el 6leo vital...»"; una didascalia inmedia-
ta ha descrito la inconografia brujeril que han dispuesto las damas de la
comedia («pinturas de mascarones, sierpes y otras cosas ridiculas») para el
éxito del enredo, y el propio don Claudio se refiere a uno de los cuadros
de la escenografia con estas palabras: «una danza aqui se alcanza / a ver,
aunque no muy bien, / de borricos...». Ademas, el texto de Zamoray,
posteriormente el cuadrito de Goya, se limitan a subrayar en veta parodica
alguno de los elementos constitutivos de iconografia simboélica del «tem-
peramento melancolico enfermizo» segiin los determiné Ludovico Casa-

37
229-230).
38

Ivy L. MCCLELLAND, Spanish Drama of Pathos. 1750-1808, Liverpool University, 1970, 1,

Edith HELMAN, Jovellanos y Goya, 257-271 y 276.

¥ Cabria relacionar el tema con el dibujo que MAYER titul6 «Judith moderna» (GW, 636).

Y E. HELMAN, Jovellanos y Goya, 18%-197. Si bien la figura ridicula del hidalgo antanén

habia pasado a la literatura francesa, donde deja un prototipo en el «capitan Chinchilla» al
que Gil Blas encuentra en el libro séptimo (capitulo xi1) de la novela de Le Sage.

! HELMAN, Jovellanos, 265; J. WILSON, El capricho y la invencion, 214-215.
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nova en sus Hieropllyphicorum Medicorum Emblematum®. La pieza —broma,
al fin, de las creencias supersticiosas— goz6 de la aceptacion de los refor-
mistas (Luzan, Moratin hijo) que la celebraron por su regularidad cons-
tructiva y su vision parodica de las creencias irracionales. (Grabado 2).

El segundo cuadro, cuya pista esta perdida desde la subasta de los bie-
nes de la familia Osuna en 1896*, ofrece la escena final que enfrenta al
bravucon don Juan con el difunto don Gonzalo de Ulla. La acotacion
escénica que precede a la escena nos ayuda a ver el cuadro («éntrale a
empellones [don Juan a Camacho], sonando de cuando en cuando la tem-
pestad; ocultase la puerta por donde entraron y, descubriéndose la capilla y
sepulcro (como en la segunda jornada), sale don Gonzalo, como bajando
de él»)* y sirve para situar el parlamento de don Juan:

A la escasa luz que esparce
la lampara, me parece

que fuera del sitio yace,

en que antes de ahora estaba
la estatua (...).

Estos versos inician una conversacion a dos bandas de don Juan con su
criado Camacho y con el difunto Ulloa, conversacion que culmina en la
decidida invitacion al banquete macabro que evoca el cuadro de Goya:

Don Gonzalo: Siéntate.

Don Juan: Si haré, que nada
puede haber que a mi me espante;
¢no has de cenar t?

Camacho: Yo ayuno;
pero por lo que tronare,
agachome aqui.

Don Gonzalo: Vianda.

42 . fe cor oo : .
El médico francés senala el dedo indice llevado a la boca y la presencia de una linter-

na como rasgos inconograficos identificadores del «melancélico enfermizo» e, incluso, afir-
ma que éste «mira como gira la pantalla de la lampara pintada, con la que la barberia entre-
tiene a los rapados asnos» (texto y datos tomados del trabajo de Sagrario LOPEZ Poza, «Los
emblemas y jeroglificos médicos de Louis Caseneuve», Cuadernos de Arte e Iconografia, Madrid,
F. U.E., 1995, VI, 1, 9-21.

1 HELMAN, Jovellanos y Goya, J. WILSON, El capricho y la invencion, 214.

Cito por la ed. preparada por Piero MENARINI y Paola BERGAMASCHI, Bologna, Atesa,
1992, 126-128.
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La inclusion de los dos cuadros de tema teatral en la pequena serie
que el propio Goya denominé «seis cuadros de composicion de asuntos de
brujas» (27-VI-1798) ha sido comentada ampliamente por los especialis-
tas*; no se ha reparado, con todo, en lo que a mi juicio es una sintomatica
captacion del teatralismo de dos textos en los que los efectos acusticos de
tormentas y el contrapunto de luces y sombras intensifican los efectos
de hilaridad o sobrecogimiento que suscitaban las dos comedias de Anto-
nio de Zamora, representadas con éxito durante el siglo XVIII y parte del
XIX; no en balde escribia Leandro Fernandez de Moratin a su prima Maria,
en 1816, que en Barcelona y el dia dos de noviembre «echan El convidado
de piedra, y no faltara tu afectisimo»*.

El conjunto de datos que he evocado nos sitaa ante el horizonte amplio
de la literatura contemporanea del que se nutre la cultura de Goya. Un
horizonte en el que son simultaneos las convenciones del antiguo Régi-
men y los valores estéticos de la Modernidad, las inquietudes artisticas de
las minorias refinadas y las pulsiones de extensos sectores de la poblacion
que s6lo buscaban en la literatura un rato de entretenimiento vy, si acaso,
un estimulo para el aleteo de los fantasmas que pueblan el imaginario de
la tradicion. El acierto con el que Goya supo integrar tradiciones tan
diversas se manifesté desde los Giltimos anos del XVIII en el reconocimien-
to que los contemporaneos otorgaron a la «originalidad» del pintor arago-
nésy en la acogida que debieron hallar entre las gentes madrilenas sus tra-
bajos mas divulgados. Los testimonios escritos de los grupos minoritarios
nos son accesibles y, gracias a ellos, puede escribirse un elocuente dossier
de «incunables goyescos» que dan cuenta de la acogida admirativa que los
contemporaneos dieron a la obra de Goya. Lafuente Ferrari, Nunez de
Arenas, y de modo destacadisimo, Rodriguez-Monino y Nigel Glendinning
han exhumado los materiales imprescindibles que constituyen, claro esta,
el primer material critico sobre el pintor aragonés.

Goya cantado por los poetas contemporaneos

Siendo todo lo anterior de capital interés, a un filélogo preocupado
por el estudio de los temas literarios le resulta mas significativa la transfor-
macion de las reacciones admirativas en discursos de hechura artistica, es
decir, en textos con capacidad suficiente para generar asociaciones libres

* NORDSTROM, ob. cit., 190-193; WILSON, El capricho y la invencion, 212-222.

% 1 eandro FERNANDEZ DE MORATIN, Epistolario, ed. R. Andioc, Madrid, Castalia, 1973, 349.
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de caracter imaginativo. Esta respuesta también se produjo en vida de
Goya, en simultaneidad con la aprobacion de los criticos y el placeme de
los amigos o las gentes importantes, y fue de tal relieve que se puede afir-
mar que nunca en Espana —con la excepcion quizas de Lope de Vega—
se habia dado un reconocimiento inmediato y tan intenso de los méritos
de un artista del pincel o la palabra.

La obra de Goya viene de un mundo literario pero, a su vez, fue y sigue
siendo capaz de producir otro: el de sus pinturas y su persona convertidos
en alusion, en referencia o en asunto de poemas, dramas y novelas. El pro-
ceso se inici6 durante la vida del pintor y hoy dia prosigue en floreciente
crecimiento en la palabra lirica de, por ejemplo, Ana Ajmatova, Rafael
Alberti o Seamus Heaney, en la estrategia fabuladora de Antonio Tabucchi
o Saul Yurkiewick, en la figuracion costumbrista de Cela, en la potenciali-
dad dramatica de Buero Vallejo o John Berger y en tantos y tantos otros
escritores de las mas variadaslenguasy culturas. La trayectoria de este tema
literario desborda con mucho los limites propuestos a este articulo, de for-
ma que las paginas que siguen estan dedicadas al comento de las creacio-
nes literarias anteriores a 1828 en las que Goya es su tema central. Curiosa-
mente, estas manifestaciones contemporaneas, por razones que he de ana-
lizar en otro lugar, s6lo se formalizaron en poemas, ya que los relatos, las
invenciones dramaticas y otras clases de figuraciones no empezaron a pro-
ducirse hasta mediados del siglo XIX.

La relacion entre textos literarios contemporaneos y algunas obras de
Goya que hubieran podido servir de acicate para la escritura de aquellos
es tan aceptable como la relacion inversa que he considerado en las pagi-
nas anteriores. Ahora bien, siendo este campo de analogias una estimulan-
te fuente de lecturas y visiones complementarias, dejaré fuera de mi aten-
cion las equivalencias que no estén subrayadas por la mencion expresa del
pintor en el texto. Por lo tanto, s6lo mantendré como elaboraciones litera-
rias aquellas en las que la alusion expresa al nombre de Goya nos obliga,
sin mas mediaciones, a buscar el paralelo entre el poema y el personaje
histérico visto en su vida o en su obra. Dejo, pues, fuera de mi indagacion
propuestas tan plausibles como la que Glendinning advertia entre la des-
cripcion invernal en una secuencia del poema de Juan Moreno de Texada
Excelencias del pincel y del buril (1804) y el cuadro titulado «la nevada» —«Pin-
t6 el invierno caprichosamente/ un célebre espariol conocido...»—, o la

7 N. GLENDINNING, «¢La Nevada, de Goya, en un poema de su época?», Insula, 204,

1963, 13. Curiosamente, MENENDEZ PELAYO escribi6 su juicio sintético sobre Goya inmediata-
mente después de comentar las Excelencias del pincel y del buril de Moreno de Tejada (Historia
de las ideas estéticas en Espana, Madrid, CSIC, 1962, 111, 549).
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que filantropicamente dibujé Quintana en su poema «A una negrita pro-
tegida por la duquesa de Alba» publicado en la segunda edicion de sus
Poesias (1802). Las ponderaciones de la afectividad de la duquesa que
enuncia Quintana —«mira el maternal esmero/ con que ampara mi fla-
queza,/ y laincansable ternura/ con que mi ventura anhela./ Cuando
risuena me llama,/ cuando consigo me lleva,/ cuando en su falda me
halaga,/ cuando amorosa me besa (...)»— han inducido a Dérozier a pre-
guntarse si el poeta quizas «no ha recogido las impresiones secretas de un
intimo de la duquesa»; el paralelo, en este iltimo poema, seria con el
conocido dibujo del llamado album de Sanlicar «La duquesa ensaya
mimos maternales con la negrita Maria Luz»™.

La primera figuracion literaria sobre el tema de Goya con referencia
expresa al pintor se publico en el Semanario de Zaragoza de 1-I1I-1799. Se tra-
ta del poema titulado «Hermandad de la Pintura y Poesia» que aparecio fir-
mado por las letras J. M. de F., iniciales del escritor monzonés José Mor de
Fuentes, quien anos mas tarde dedicaria otros dos elogios poéticos al pin-
tor amigo™. El poema, escrito en estancias aconsonantadas, despliega el
venerable topos del «ut pictura poesis» en un ejercicio de parangén entre
poetasy pintores antiguos y modernos: Homero paralelo a Rafael, Horacio
a Correggio, Thomson a Tiziano, Gessner a Mengs, Velazquez a Lafontai-
ne, hasta llegar a Goya, que queda exento de comparaciones —seria un
pintor incomparable— puesto que la segunda parte de la Oda consiste en
un repertorio descriptivo de algunas de sus obras que el poeta sitia en el
apice de la «ideal excelencia». La encendida pasion de patria que cierra
el poema tiene un clima preparatorio en esa visita a la galeria pictorica del
amigo, una visita descriptiva que habla de la «fragura de los Alpes»™, de la

% A. DEROZIER, Manuel Joseph Quintana et la naissance du libéralisme en Espagne (1968),

trad. espanola, Madrid, Turner, 1978, p. 235 y edicion de las Poesias Completas de Quintana,
Madrid, Castalia, 1969, 239-242. Ver el dibujo en GW 360.

¥ (KIRON» (Eulogio Varela Hervias) habia dado una primera noticia sobre la relacion de

Goya 'y Mor en Heraldo de Aragon (19-111-11946) . Recientemente han hecho referencia a este poe-
ma José ARAGUES ALDAZ («Pintura, poesia, razon e imaginacion en los origenes de la prensa
zaragozana», Ephialte, 1990, 2, 455-456) y Jestis CASEDA TERESA (Vida y obra de José Mor de Fuentes,
Zaragoza, CEHIMO, 1994, 125). El texto de Mor esta copiado en un manuscrito poético de la
biblioteca de Rodriguez-Monino (hoy, en la Real Academia Espanola) titulado Cancionero ; Ara-
goneses? XVIIEXIX, folios 76v-78v. Otras dos alusiones a Goya se consignan en el poema en francés
de Mor de Fuentes «Les Peintres espagnols» (pp. 585-590 de la ed. del Télémaque efectuada por
Bergnes de las Casas, Barcelona, 1838) y en la estrofa Xxi1 del Parangon heroico..., folleto de Mor
impreso en Barcelona, en 1845 (A. RODRIGUEZ-MONINO, articulo cit. en nota 1, 310-311.

50 - - .
" Mor se refiere al cuadro que Goya presenté en 1771 al concurso de la Academia de

Parma y que se titulo Anibal en los Alpes, cuadro que se creia perdido y que recientemente ha
identificado Jests Urrea.
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«horrura de un bosque impenetrables (alusion genérica que podria conve-
nir a alguno de los cuadritos hechos para la quinta de los Osuna)®', de una
«placida verdura» que sugiere las escenas campestres de los cartones para
tapices, de una tormenta maritima evocadora de «El naufragio»™y de otras
alusiones indeterminadas a retratos de damas y caballeros y a la fuerza sati-
rica de los dibujos del pintor. Mor de Fuentes, curioso viajero de probada
voracidad intelectual, reitera un topos de la poesia tradicional y traza un
catalogo inicial del museo pictérico goyesco del que él mismo debia de
tener conocimiento personal (Ver en APENDICE el poema completo).

Idéntico parangén entre pintores y poetas formulaba en 1817 el anoni-
mo prologuista de las Poesias del P. Boggiero en un texto que es bien
conocido, puesto que hasido citado en varios trabajos («Boggiero con la plu-
ma en la mano era lo que el célebre Goya con el pincel...»), aunque la equi-
valencia entre las dos artes, sin embargo, no tiene razon de ser en la «Silva a
don Francisco de Goya, insigne pintor» de Leandro Fernandez de Mora-
tin. La fecha de composiciéon del poema del madrileno no nos es conoci-
da; éste puede referirse en su poema a cualquiera de los dos retratos que
le hizo el amigo. Las cartas de Moratin dan pruebas de su estimacion de
ambos retratos”, si bien la idea central del poema esta sugerida en una
comunicaciéon de 1824 a Melon: «(Goya) quiere retratarme, y de ahi infe-
riras lo bonito que soy, cuando tan diestros pinceles aspiran a multiplicar
mis copias»”*. La concentraciéon del poema en una sola silva intensifica la
idea de la fama postuma que ha de sobrevenir al poeta, para quien ni sus
propios votos ni su estudio esforzado valen suficiente para guardar su
recuerdo en la posteridad; solo los pinceles del amigo salvaran a su memo-
ria de la erosion del olvido, «venciendo de los anos el desvio/ y asociando
a tu gloria el nombre mio».

La idea de la fama postuma esta también presente en breves alusiones
que leemos en poemas de los primeros anos del siglo XIX, como en el
pasaje de la «Respuesta al mensaje de don Quijote por un amigo del seta-
biense» que escribié Jovellanos en sus anos del destierro balear™ o en un

Quizas «El asalto en el coche», GW 251.
GW 328.
5 GW 685 (retrato de 1799), GW 1661 (retrato de 1824).

' Leandro FERNANDEZ DE MORATIN, Epistolario, ed. de R. Andioc, Madrid, Castalia, 173,

p- 594, y otros textos concordantes de las cartas en pp. 361, 536 y 630 de esta misma edicion.

55

«(...) Porque duendes sacristanes/ con bonete o con capilla/ hiibolos en otros tiem-
pos,/ y haylos tal vez todavia;/ pero duendes caballeros,/ con morrién y sobrevista,/ y peto, y
lanza, y adarga,/ jirote yo por mi vida,/ que ni los inventé Goya,/ ni entraron por las bendi-
tas/ tragaderas de fray Arcos (...)» (texto editado por Nigel GLENDINNING, «Jovellanos en
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epigrama de fray Gregorio de Salas, segtin el cual «Habiendo visto algunos
excelentes retratos hechos por el benemérito Goya, le dixo:

La naturaleza excedes
y tu fama sera eterna,
si de envidia no la mata
la misma naturaleza™.

Topicos de la poesia tradicional —la fama, la hermandad de la pinturay
la poesia, la invencién del artista— son los nicleos tematicos sobre los que
se construyen estos primeros poemas dedicados a nuestro pintor. Pero tam-
bién en los primeros anos del XIX otros poetas celebraron a Goya acudiendo
a argumentos procedentes del gran reservorio que eran los viajes ilustrados
o describiendo con una fidelidad ejemplar ciertas representaciones suyas.

Como apéndice de la traduccion espanola del libro de Matheron se
publicé un poema que desarrolla el primero de los temas a los que acabo
de aludir”, pero no se puede asegurar con certeza que las estancias titula-
das «A mi amigo don Francisco de Goya enviandole el libro de mis poesias»
firmadas por M. J. Quintana sean obra auténtica del poeta liberal. Ademas
de la version impresa, existe, al menos, una copia manuscrita en una colec-
cién bibliografica®; con todo, hemos de andar con pies de plomo en el tre-
medal de las atribuciones manuscritas que se fabricaron en Espana durante
la segunda mitad del X1x*. Como quiera que ello sea, el poema reitera el
topos del «ut pictua poesis», exala la genialidad del pintor por encima de la
mediocridad del poetay, en su parte central, enuncia algo que se hace difi-
cil entender que lo dijera un poeta espanol de hacia 1802, 1813 6 1823
(anos de las ediciones de las Poesias de Quintana), a saber, que el reconoci-
miento internacional de la obra de Goya serviria para destacar en el pano-
rama de la pintura europea una escuela pictérica espanola distinta de la
escuela italiana; esta idea, como es sabido, no comenz6 a abrirse camino
hasta después de que la pintura espanola del Siglo de Oro se empezase a
conocer en Europa a mediados del siglo XIX.

En las estancias que edit6 el libro de Matheron, su autor profetizaba el
descubrimiento europeo de la pintura nacional hispana en estos términos:

Bellver y su respuesta al mensaje de don Quijote», Mélanges a la Mémorie de Jean Sarrailh, Paris,
1966, 1, 379-395).

% Epigramas y otras Poesias, Madrid, Matias Repullés, 1802, p. 15.

7 Goya, 1890, 173-176.

% Coleccion de autdgrafos, vol. 111 (Biblioteca de don Bartolomé March, Madrid).

59 . . . .
Albert DEROZIER no hace ninguna referencia a este poema ni en su monografia sobre

Quintana ni en la edicién que dispuso de las Poesias de este autor.
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El seno del océano irritado
rompe el bretén con su nadante prora
del viento y de las ondas vencedora;
rompe, y en premio de su afan el orbe
sus tesoros al Tamesis tributa.
Mas no con ellos la sagrada antorcha
puede encender del arte, que asustado
por siempre huyo su nebuloso clima;
y el fiero inglés a la dichosa Italia
va de continuo a idolatrar la sombra
del grande Rafael... Si, vendra un dia,
vendra también, joh Goya! en que a tu nombre
el extranjero extatico se incline.

Una ultima forma de apropiaciéon poética de los trabajos goyescos resi-
de en la escritura de textos inspirados en ellos, procedimiento muy verosi-
mil —como vengo manteniendo en este trabajo— si el nombre del artista
es aludido expresamente. Queden para otra ocasion las difusas analogias
entre la produccion pictorica relativa a la tragedia nacional de 1808 y la
abundantisima poesia de tema patriético que se escribi6 a raiz de los
acontecimientos y durante todo el siglo, y cinamos la atencion a los poe-
mas de inequivoca alusion goyesca, como son dos poemas satiricos de Var-
gas Ponce y de Bartolomé José Gallardo.

El marino José Vargas Ponce, retratado por Goya en 1805, bien pudo
tener ante la vista o en el recuerdo de lo contemplado con fruicion, el
dibujo del Prado Joven desfalleciente en los brazos de un oficial” cuando escri-
bi6 en su «Proclama de un solterén» (1808) que preferia ser

antes marido de una infame Cava
y al remo vil de barbara goleta,
que sufrir en mujer ni en cosa mia
la nueva secta de sensibleria.

¢Sus desmayos pintar? jOcioso anhelo!
Pues no lo hiciera ni el pincel de Goya.
¢Matan pollo o pichén? jValgame el cielo!
baja el soponcio al punto por tramoya®.

' Gw, 376.
" B.A. E., vol. Lxvii, 606b. La primera edicién del poema vio la luz en el siguiente
folleto: Proclama de un solteron a las que aspiren a su mano, D. A. R. (Madrid), G6mez Fuentene-

bro, 1808, 32 pp. (Biblioteca Nacional, 2/3131).
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Este texto se acerca al feroz estilo de aguafuerte de veta brava con el
que Gallardo marc6 su admiracion por Goya, rasgo que ya de por si justifi-
caria una aproximacion entre el bibliégrafo extremeno y el pintor arago-
nés. Pero es que, ademas, Gallardo tuvo una estrecha relaciéon con el pin-
tor tal como ilustran algunas anécdotas recogidas por Rodriguez-Monino y
como evidencian las cartas privadas de ambos. (Grabado 4).

No son abundantes las noticias personales sobre los amigos escritores
en las cartas de Goya. Una excepcion llamativa es el comentario alarmado
que hace a su hijo Javier en enero de 1828: «ayer me dijeron que habian
asesinado a Gallardo y me ha incomodado mucho». La noticia era falsa y
debi6 de llegar a Burdeos transformada por la distancia y la atmésfera de
angustiosa represion que se vivia en la Espana fernandina. La realidad
de lo ocurrido habiasido el apresamiento del extremeno y su brutal con-
duccién hasta Castro del Rio; asi lo relataba él mismo en una carta a Agus-
tin Duran que, en un curioso sincronismo con la de Goya, data también

del ano 1828:

Pero la segunda parte es la mas lastimosa, de Chiclana fui desterrado a Cor-
doba. Considere V. amigo mio, a donde y quién, amén de las generales consi-
deraciones del como y el cuando; y a todo eso agregue V otro item mas, que
llevaba una sombra a mis costillas con sus correspondientes dietas en viaje
redondo: «T que no puedes/ llévame a cuestas»*.

Referencias epistolares, proyectos de ediciones ilustradas, notas de
Gallardo sobre Goya en publicaciones espanolas y extranjeras y anécdotas
biograficas® son muestras de un conocimiento y relacién personal que
confluyen en un poema de Gallardo escasamente conocido y que tom6 los
Caprichos y los otros dibujos del pintor como asunto central de su inspira-
cion. El poema se titulaba «La fantasmagoria» y s6lo conocemos de ¢l un
fragmento publicado en 1815 en el periodico O portuguez que editaba en
Londres el desterrado lusitano Dr. Rocha®. Las treinta y nueve sextinas
que conocemos despliegan la mas completa interpretacion literaria con-
temporanea de los Caprichosy de los Disparates; «Goya y Gallardo coinci-

%2 La carta fue editada por mi en «Textos inéditos de Agustin Duran, Gallardo, Bohl,

Quintanay Martinez de la Rosa», Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, LXxXv11, 1, 1975, 422.
La cita del capricho 42 «T que no puedes» ha sido trasladada por Gallardo desde el terreno
de denuncia social al mundo de lo personal, de manera que el eco de la leyenda del capricho
42 que Edith HELMAN veia en la palabra «pueblo» del Diccionario critico-burlesco (Jovellanos,
252) lo encontramos en su version literal en esta carta de Gallardo.

% Para todo ello véanse los trabajos de RODRIGUEZ-MONINO citados en notas 1 y 9.
% Antonio RODRIGUEZ-MONINO lo transcribié de una copia antigua, hoy inencontrable,
y lo atribuy6 a Gallardo, reproduciéndolo en su pulcra monografia Don Bartolomé José Gallardo
(1776-1852) estudio bibliogrdfico, Madrid, Sancha, 1955, 79-85.
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den —afirma Rodriguez Monino— en pintar lo que les circunda con
monstruosos perfiles, con retorcidos e hinchados caracteres»™. Y, por si el
lector tuviera alguna duda acerca del origen plastico de la espectacular
invasion de visiones fantasticas que inunda el poema, el poeta reitera el
lema de los monstruos y el sueno de la razon, exclamando

iFecundo Goya, confusion del Bosco,
Préstame, si he de imaginar siquiera
la estampa a tan ridiculo bamboche,
tu gorro de dormir por una noche!

La escenografia del Walpurgis hispano que traza Gallardo parte de un
topénimo preciso —«en el Zugarramurdi celebrado»— que ya en 1815,
después de la edicion del Auto de fe de Logrorio de 1811 habia desplazado al
hasta entonces mas famoso lugar brujeril de Barahona, y prosigue con la
enumeracion de unos modelos artisticos que no resultan extranos para los
conocedores de la obra goyesca:

Mas ¢quién a dibujar sera bastante
la multitud de tal y tanto bicho,
la estampa propia, el singular semblante,
su escena varia y sin igual capricho;
si el Bosco no le presta su pincel,
su pluma Casti, Juvenal su hiel?

La mejor lectura de este fragmento satirico seria sencillamente su
impresion en paralelo con los trabajos goyescos a los que se refiere.
Comienza presentando a Zaullon el Mago en el momento en el que se dis-
pone a realizar prodigios extraordinarios propios de una funcion fantas-
magorica:

Nieblas muy densas los espacios cuajan,
reina en torno silencio pavoroso,
rapidos rayos que serpeando baxan
con horrido tronido tormentoso,
muertos cuando aun apenas se columbran
mas asombran la vista que la alumbran.

Calma el estruendo y la tiniebla crece,
y en sus lobregos senos de repente
un punto de luz viva resplandece
que aumenta su esplendor gradualmente

% A. RODRIGUEZ-MONINO, Relieves..., 332.
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La invasion de brujas voladoras remite, claro esta, a las escenas de bru-
jeria de caprichos 'y suerios (Grabado 5), del mismo modo que la descrip-
cion subsiguiente del brujo-padre evoca las representaciones goyescas de
la «xmonacal raza frailenga». Tal cohorte de personajes despliegan una

Leonardo Romero Tobar

al compas de una musica acordada
que sucede a los truenos y algarada.

Y joh poder de la Magia incomprensible!
Catala cuando alli se desburuja
de aquel globo de luz casi invisible
una chillona y revolante Bruja,
que danza y salta y vuela por el aire
con descoco gentil, gala y donaire.

Luego de aquella bruja salen diez,
de las diez, ciento, de las ciento, mil,
mil de las mil que bailan a la vez
o corren a la usanza varonil
acaballadas sobre sendas ruecas
con mimicos visajes y con muecas.

escena orgiastica que culmina con el manteamiento del pelele:

Un golpe de efecto transforma la escena de brujas en otra de feroz bro-
chazo anticlerical con la caricatura de un clérigo «solicitante en confe-
sion». El tema es sabrosamente satirico y Goya le prest6 atencion en sus
dibujos: album C, dibujo 121, Busca médico (Grabado 6) y album F, dibujo

Llevan después, como difunto en andas,
cantando el gori-gori al ebrio viejo,
y le suben en andas y volandas;
cual las iberias ninfas por antruejo
en palenciana manta hacen que vuele
por los vacios aires el pelele.

59, Mujer hablando al oido de un sacerdoté” .
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Erase un aborton, griego diptongo,
trabado de animal y hominicaco,
raso el tosco cacumen como un hongo
salvo un circulo a modo de zodiaco;
y en un medroso y aspero capuz
calada la moronda hasta el testuz.

GW, 1356y 1480. Sobre los «solicitantes» y el dibujo 121, ver ALCALA FLECHA, ob. cit., 59.
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A sus pies yace de hinojos
una devota joven penitente,
fijos en tierra con rubor sus ojos,
confesando de amor su llama ardiente
en que mas su albo pecho se encendia
cuanto mas con cilicios se oprimia.

Esta escena esperpéntica culmina con la metamorfosis del confesiona-
rio en un sacrilego altar sobre el que confluye la ignorancia del pueblo
devoto («tiene a sus pies un pueblo que le adora»). Gallardo en su escri-
tura fue mas directo que Goya en su pintura; la satira radical de la época
fernandina requeria una contundencia ajena a la sutileza de la alusion
elusiva. Y para todo ello, Goya proporcionaba estimulos insustituibles que
eran también otra cosa, pues como escribio el propio Gallardo «les évé-
nements passagers de la politique, les ridicules de tel ou tel individu, sont
au-dessous du génie de Goya, qui a volu donner un cours de morale uni-
verselle»".

Goya venia de la literatura y a la par generaba creacion poética. En la
que se produjo en su tiempo, topicos de la tradicion poética y fervor de
los amigos, afinidades electivas y admiracion por un trabajo inigualable
son sus hilos mas llamativos. El taller poético de los contemporaneos —me
he detenido a propésito en el ano 1828— teje una tela que atn sigue
fabricandose. Después de 1828 vendrian otros tejedores: los poetas y viaje-
ros romanticos franceses, los periodistas del costumbrismo hispano, Bau-
delaire con sus «Phares» iluminando sobre mil ciudadelas, el decadentis-
mo fin de siglo, las novelas de artista, el teatro simbolico, el expresionismo,
la literatura del compromiso, y tantos y tantos textos que hacen de Goya una
trama de invencion ininterrumpida, de la que aqui sélo he dibujado los
comienzos de su trayectoria, una trayectoria que, vista desde nuestros dias,
se nos antoja que «bien tirada esta».

5 Articulo de «Le Bachelier de Salamanque» en el Mercure de France, 1817, 11, 292-293
(texto exhumado por RODRIGUEZ-MONINO, articulo citado en nota 9). Este texto repite valora-
ciones que habia formulado Gregorio GONZALEZ DE AZAOLA y que puede leerse en N. GLEN-

DINNING, Goya y sus criticos, 73-75).
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Apéndice

José Mor de Fuentes, «<Hermandad de la Pintura y Poesia»

¢Do6 estan los dias en que Grecia entera
entre vivas y vivas resonantes
sus divinos Apeles coronaba?
¢Do6 el noble ardor con que a la excelsa esfera
de la gloria en los ecos exaltantes
del endiosado Pindaro volaba?
Ignorancia y corrupcion grosera
nuestras barbaras regiones,
y ese caos de miseros borrones
se apellidaba Pintura y Poesia.
iOh torpo ceguedad! ¢No era bastante
coronar la celeste maestria
que sublima las sabias producciones?

Pero el fogoso corazéon brotante
de Humanidad; la inmensa fantasia,
todos los altos sobrehumanos dones
del numen, por doquier ¢no estan patentes?
¢En Homero y Rafael de las pasiones
los embates sin fin no ven presentes?
¢No ven Naturaleza conmovida
tras el vivo interés de sus acciones?
Esmerose una Gracia complacida
en suavizar con su amorosa mano
del Correggio y de Horacio los primores,
de Thomson y el Tiziano
brilla el fresco matiz de los colores,
y da a sus cuadros respirante vida.
jCual em Gessner y Mengs rie encendida
con faz radiante la moral Belleza
y el alma anega en celestial terneza!

Lafontaine y Velazquez tantos seres
al vivo retratando,
de formas, situaciones, caracteres,
la inmensa variedad estan mostrando.
El Pintor y el Poeta al par volando
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de su arrojado espiritu a la lumbre

del Universo el término tramontam,

y en su audaz competencia hasta la cumbre
de la Beldad perfecta se remontan.

Asi la tierra humedecida envia

a la floresta maternal sustento,

y asi enriquece la floresta umbria

a la tierra en fresco nutrimiento.

Cuando te miro, Goya inimitable,
ya mostrar de los Alpes la fragura,
ya la 16brega horrura
de un bosque impenetrable,
ya de un vergel la placida verdura;
fingir ora del mar la gran llanada,
ora en horrible tempestad bramando
en torno de un bajel, y el implacable
cielo rayos tronantes disparando
por medio de la nube desgarrada;
cuando te miro del campeén triunfante
pintar el alma en su marcial semblante,
o entre cendal y gasa transparente
el halagtieno albor de una hermosura;
o el orgullo demente
escarnecido en comica figura
y al cuadro realizar el vago ambiente
la animadora luz; y por doquiera
sus rayos rebosar de colorido,
de belleza, de magia... {Oh! {Quién pudiera
senorear (exclamo enloquecido),
como t1, la region inapelable
de la ideal excelencia!

iQuién pudiera cantar debidamente
de un fino amor la elisea complacencia,
las hazanas de un héroe inencontrable
y el blaséon eminente
de la solida ciencia!
Luego, en estilo juguetéon mofando
la liviandad menguada y caprichosa,
y en grata variedad embelesando
el corazon humano,
del dominio tirano
de la ignorancia ciega y perniciosa,
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de tanto infame vicio libertarlo,
y a las glorias del animo elevarlo.

Entonces, amigo, a tu pincel pidiera
que en la tabla duradera
estampase a mi Clori recostada,
a la orilla enramada
de una tersa corriente
mis sinceros afectos repitiendo;
y a mi que ufano, entusiasmado, oyendo
su delicada voz, con ansia ardiente
a su adorada planta me arrojara,
y en el regazo de su amor hallara
el almo galardon de mis desvelos.

Luego, veras la esplendorosa gloria
coronar nuestros prosperos anhelos,
luego, campar nuestra feliz memoria
del Ebro en la ribera deleitosa,

y a sus hijos llamar que, adormecidos

del torpe error en el profundo cieno,

malogran la pujanza vigorosa

de sus dones floridos.

Lleguen, ya es hora, al venturoso seno
de las Artes, y asombren las Castillas

y la Italia envidiosa

con sus altas continuas maravillas.

Seminario de Zaragoza (1-111-1799)
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Goya. Don Juan y el Comendador. Goya. Don Quijote.

Goya. La madre Celestina. Goya. La madre Celestina.

Grabado 1
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Grabado 2. Goya. La desesperacion de Satdn.

Grabado 3. Goya. El hechizado.
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Grabado 5. Goya. Sueno / De Brujas. ..
Agente en diligencia...
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FRANCISCO DE GOYA:
EL GENIO Y EL CAPRICHO

JULIAN GALLEGO

Un oscuro escritor griego del siglo I de nuestra Era llamado Longino
(o también Seudo-Longino) parece ser el autor de un tratado «Sobre lo
sublime» en donde exalta el poder de la mente humana como fuente de
belleza, oponiéndose a las doctrinas de la Poética de Aristoteles que acon-
seja el estudio e imitacion de la Creacion divina y exalta el papel de lo
verosimil en la creacion literaria. Este tratado fue descubierto y editado
por «Francisco Robertelli» en Basilea, en 1554, coincidiendo con el apo-
geo de Miguel Angel (1475-1564) y el despuntar del Manierismo, cuya
<terribilita» no deja de ser la piedra de toque de lo sublime. Tras varias
ediciones en Inglaterra y Francia (con un Traité du Sublime et du Mervei-
lleux dans le discours de Longin, escrito nada menos que por el preceptista
supremo, Nicolas Boileau en 1674), el inglés Joseph Addison, que publi-
caba sus ensayos en la revista The Spectator retomo la teoria de «Longino»;
con el titulo de Los placeres de la Imaginacion fue traducida al francés
(1759), y algo mas tarde al espanol por un amigo de Goya, José Luis
Munarriz, que la publicé en 1804 en la revista Variedades de ciencias, litera-
tura y artes (recomiendo la reciente edicion de la profesora Tonia Reque-
jo con una muy erudita introducciéon). Munarriz, cuyo retrato pintado
por Goya en 1815 es joya de la Real Academia de San Fernando (en el
que aparece rodeado de los libros que ha editado o comentado, soste-
niendo entreabierto las Lecciones de Retorica y Bellas Artes de otro inglés,
Hugh Blair, que tradujo en 1798), fue uno de los primeros ilustrados en
acoger con interés vivisimo las teorias de lo Bello y lo Sublime, que hasta cier-
to punto pueden ayudarnos, si no a comprender el genio de Goya, cuan-
do menos a situarlo en un contexto y época nada conformes con la idea
vulgar, de medida, l6gica y razén de un supuesto Neoclasicismo. Ya en su
traduccion libre de Blair (que dedica varios capitulos a Addison) se hacia
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eco de las teorias longinistas de éste, que, por cierto, merecieron ser
comentadas en varias conferencias por Jovellanos. El gran estudioso de
Goya, José Lopez Rey, sugiere incluso que el titulo de Addison pudo
influir en Goya en el famoso Capricho niimero 43 (en principio destina-
do a portada de la coleccion de aguafuertes) El suerio de la razon produce
monstruos. Addison defiende la novedad y la extraneza, que nos salvan del
tedio de la vida, la variedad contra la belleza reglamentada y académica y
a favor de la sensibilidad individual. Goya escribe en su comentario a este
grabado: La fantasia abandonada por la razén produce monstruos, (pero) unida
a ella es madre de las artes y el origen de sus maravillas. Aqui hay que citar el
hipérbaton propuesto por Longino e interpretado por Addison: «El Arte
es perfecto cuando parece obra de la Naturaleza, y ésta nos gusta cuando mas se
parezca al Arte» o «cuando subyace el arte sin que se note» (ejemplo, el
parque «a la inglesa»). De aqui el término «agradable horror» que Addi-
son usa como una consecuencia de lo SUBLIME, ese Monstrueux vraisembla-
ble de Baudelaire, sobre Goya.

El gusto cambia. Las ideas de Rousseau han impregnado a la sociedad
y el romanticismo, naciente ya a mediados del siglo XvIiI (cf. Guillermo
Carnero, La cara oscura del siglo de las luces) impone el sentimiento cuando
en Espana apenas ha triunfado la Razon de Voltaire. La Revolucion acecha
al poder. El gusto académico esta en crisis, como lo estan las Cortes y las
Coronas; no hay reglas fijas que dar y recibir.

En 1757 se imprimi6 en Londres A Philosophical Enquiry into the Origin
of our Ideas of the Sublime and Beautiful, escrita por Edmund Burke. Ya no
basta la belleza a una élite en busca de nuevas emociones «Todo lo que
versa acerca de los objetos terribles u obra de un modo analogo al terror
es un principio de sublimidad: esto es, produce la mas fuerte emocion
que el animo es capaz de sentir. Digo la mas fuerte emocién porque
estoy convencido de que las ideas de pena son mucho mas poderosas
que las que nos vienen del placer» ... «Cuando la pena o el peligro estan
demasiado proximos, son incapaces de causar algiin deleite y son terri-
bles, simplemente; pero a ciertas distancias y con ciertas modificaciones,
pueden ser y son deleitosos». (Seccion ViI). El libro se traduce al espanol
en 1807, por Juan de la Dehesa y se publica por la Universidad de Alcala
de Henares. (Facsimil, Valencia, 1985). «La pasiéon que produce lo que
es grande y sublime en la Naturaleza... es el asombro; y el asombro es
aquel estado de alma en que todos sus movimientos se suspenden con
cierto grado de horror». (Parte 2%, seccion 1). «Los objetos sublimes tie-
nen grandes dimensiones y las de los bellos son pequenas comparativa-
mente; en los bellos se encuentra lisura y pulidez, en los sublimes, aspe-
reza y negligencia; la belleza debe evitar la linea recta, pero apartandose
de ella insensiblemente; a lo grande conviene la linea recta en muchos

80



Francisco de Goya: el Genio y el Capricho

casos y cuando se desvia de ella, suele separarse mucho. Lo bello no ha
de ser oscuro; lo grande debe ser opaco y oscuro. Lo bello debe ser leve
y delicado, lo grande debe ser sélido y atin pesado» (seccion XXvil). Lo
sublime, en una palabra, y tal como Schiller lo describira mas tarde
(1801), provoca terror en el alma, para infundirle luego una mayor efu-
sion. «El angel.de la belleza nos acompana hasta el borde del abismo
que no puede atravesar; pero alli nos recoge el angel de lo Sublime para
llevarnos a la otra orilla». ;Dénde quedan ya las reglas del gusto? ¢;No
puede ser sublime el mal gusto? :O, lo que parece de mal gusto no lleva
camino de sublimidad?

Para los ilustrados las reglas eran necesarias:

«Sin reglas del arte
borriquitos hay

que una vez aciertan
por casualidad»,

escribe Tomas de Iriarte en El burro flautista (Fabulas literarias, Vi, de
la ed. Vda. de Piferrer, Barcelona, 1782).

Quien, en el mismo libro (Fab. L1V, El Pedernal y el eslabon) insiste en
que:

«Ni hay buena reputacion
que luzca faltando el arte;
si obra cada cual aparte
ambos inutiles son».

En cambio, Leandro Fernandez de Moratin en su Satira contra los vicios
introducidos en la literatura castellana se pone del lado de la inspiracion y
pregunta al poetastro si piensa

«Que puede adquirirse el numen santo
del dios de Delos a modo de escalada
o por combinacion o por encanto?

Si en las escuelas no aprendiste nada,
si en poder de aquel domine pedante
tu banda siempre fue la desgraciada,

por qué seguir, procuras, adelante?
Un arado, una azada, un escardillo,
para quién eres tu, fuera bastante».

(Cf. tomo I de Obras dramaticas y liricas, Madrid, 1844, pp. 82-83). Y se
burla del afan de improvisar:
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«Qué vale componer divinamente
con largo estudio, en retirada estancia,
si delirar no sabes de repente?» (ibid, p. 87)

Goya en este campo es mucho mas tajante: «Que las Academias no
deben ser privativas, ni servir mas que de auxilio a los que libremente
quieran estudiar en ellas, desterrando toda sujecion servil de Escuela de
Ninos, preceptos mecanicos, premios mensuales, ayudas de costa, y otras
pequeneces que envilecen, y afeminan un Arte tan liberal y noble como es
la Pintura... Daré una prueba para demostrar con hechos que no hay
reglas en la Pintura, y que la opresion u obligacion servil de hacer estudiar
o seguir a todos por un mismo camino, es un grande impedimento a los
Jovenes que profesan este arte tan dificil, que toca mas en lo Divino que
ningn otro, por significar quanto Dios ha criado...>

...«De los pintores que hemos conocido de mas habilidad, y que mas se
han esmerado en ensenar el camino de sus fatigados estilos (seguin nos
han dado a entender) quantos discipulos han sacado? en donde estan
estos progresos? estas reglas? este método?»... (Madrid, 14 de octubre de
1792, Informe a la Real Academia de San Fernando, Diplomatario, Edicion pre-
parada por Angel Canellas Lopez, Zaragoza Institucion «Fernando el
Catolico», 1981, p. 311).

En su libro La cara oscura del siglo de las Luces (Madrid, 1983), Guiller-
mo Carnero al comentar el libro de Burke, apunta que «el siglo XVvIII tiene
dos caras irrenunciables: una, alumbrada por la razén, sistematizadora y
ordenancista; otra, que queda en la penumbra, mucho mas atractiva, de la
valoracion de lo irracional». Los propios teéricos del Neoclasicismo como
el francés Claude A. Helvetius, se apartan de lo meramente razonable. En
su obra De UEsprit (1758) dedica sendos capitulos a «La superioridad de las
personas apasionadas sobre las sensatas» y a que «Nos volvemos estipidos
en cuanto dejamos de apasionarnos». Segun este filésofo: «la ausencia
total de pasion nos llevaria al mas completo embrutecimiento». «Las pasio-
nes son el fuego celeste que vivifica el mundo moral».

Denis Diderot, en su Salén de 1767, harto de reglas convencionales y
lector de Burke, nos da ya un anticipo del Romanticismo: «Todo lo que
asombra el alma, todo lo que inspira un sentimiento de terror, lleva a lo
sublime. Una vasta llanura no asombra como el océano, ni el océano tran-
quilo como cuando esta agitado. La oscuridad aumenta el terror. Las esce-
nas tenebrosas son escasas en el teatro, todavia mas en la pintura, dada la
dificultad técnica y que resultan desagradables, de un efecto que sélo
entre los maestros halla verdadero juez... Lanoche roba las formas, da
horror a los ruidos... La imaginacién sacude las entranas vivamente, todo
se exagera. El hombre prudente desconfia; el cobarde tiembla, se detiene
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o huye; el bravo lleva la mano al pomo de la espada...» «La claridad es
buena para convencer, pero nada vale para emocionar. La claridad, como
quiera que se la entienda, perjudica al entusiasmo. Poetas: «...Hablad sin
cesar de eternidad, de infinito, de inmensidad, de tiempo, de espacio, de
la divinidad, de sepulcros, de manes, de infiernos, de un cielo oscuro, de
profundos mares, de selvas sombrias, del trueno, de los relampagos que
desgarran la nube ;Sed tenebrosos!» (Paris, 1967) Jean Seznec, de cuya
edicion de Diderot, Sur lart et les artistes, (Paris, 1967), tomo esta cita,
comenta en unanota que esta pagina es, en parte, una glosa del libro de
Edmond Burke, como ha demostrado G. May.

Pero, ¢hasta qué punto los artistas espanoles del siglo XVIII estaban dis-
puestos a aceptar lo sublime? Sin duda lo estuvieron algunos poetas, en
especial Cadalso, que en sus Noches Ligubres se muestra, como «Young y
Blair», guerrillero en el ejército sentimental del Sturn und Drag germani-
co. Pero los pintores, a excepcion de Goya, parecen alejados de tales
intentos. Goya ya abre la puerta, en su San Francisco de Borja y el moribundo
impenitente de la catedral de Valencia (1788) y las criaturas de la noche,
que revolotean, torpemente, en el Sueno de la razon, de 1797-1798, y los
«Caprichos» que le siguen; y continuara en esa expedicion hacia las som-
bras en numerosas pinturas y estampas, como «Los Proverbios» o «Las
pinturas negras», ya muy entrado el siglo XIX. Pero lo que domina en la
pintura y escultura es la «noble simplicidad y serena grandeza» que, a
imitacion de los antiguos griegos y, segun el consejo del intimo amigo de
Mengs, el arquedlogo Winckelman, deben aspirar a conseguir los moder-
nos. Por lo demas, Napoleon acuna un refran escéptico: «Ile lo Sublime a
lo Ridiculo no hay mas que un paso». El mismo Jovellanos, en su acadé-
mico Elogio de las Bellas Artes, canta las alabanzas de Carlos 111, «<monarca
generoso a quien ya daba Italia el nombre de restaurador de las Artes»,
capaz de sacar a Madrid «del abismo de la inmundicia a la luz del mas
brillante resplandor, renovadas sus calles, sus plazas y paseos; lleno de
suntuosos edificios, gallardas fuentes, bellas estatuas, arcos magnificos y
toda especie de exquisitos adornos; Madrid, donde la arquitectura ha
recobrado su antigua majestad, la escultura su gentileza, la pintura su gra-
cia 'y decoro, el grabado y todas las artes del dibujo su gusto y elegancia»,
en lo que le ayudan «el sabio ministro que tenemos presente» (esto es,
Floridablanca) y Mengs, «pintor filésofo, maestro, el bienhechor y el
legislador de las Artes», cuya «sombra gigantesca» descuella entre todas
las demas. El elogio sigue hacia la Academia, por mas que Jovellanos haya
alabado anteriormente la verdad... principio de toda perfeccion, y la belle-
za, €l gusto, la gracia (que) no pueden existir fuera de ella». Pero quod est
veritas?, dijo Poncio Pilatos. Jovellanos la encuentra en la Naturaleza, alu-
diendo a «las formas mas sublimes y perfectas, las formas mas bellas y gra-
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ciosas, los partidos mas nobles y elegantes», aprendiendo sobre todo de
Velazquez el arte de animarlas con el encanto de la ilusion. Lo sublime,
en Jovellanos y pese a sus desdichas, esta lejos de la melancolia o la célera
del Sturm und Drag. Y su optimismo dieciochesco le impulsa a elogiar al
principe Carlos (1V), «el primero y mas ardiente defensor de nuestras
artes. {Con cuanto laudable afan recoge sus monumentos! jCon qué deli-
cado discernimiento los distingue y aprecia!... Con cuanta generosidad
emplea y recompensa, jcon cuanta bondad alienta y estimula a nuestros
artistas!...

Hoy ya es comun el admitir (como lo hizo la exposiciéon londinense del
Consejo de Europa The Romantic Movement, en 1957) que el Romanticismo
no nace de la Batalla de Hernani, en Paris (1830), sino muchisimo antes,
desde Burke: «Existe en el fondo del Neoclasicismo un subyacente espiritu
romantico... El arquitecto Villanueva, sacerdote del culto clasico en sus
formas limpidas y en su rigurosa perspectiva, no deja de ser un romantico
en potencia por el apasionado movimiento de sus masas arquitectonicas,
que tienen algo de patético en sus contrastados volimenes, en su afan de
claroscuro y en su inflamacién poi‘ticas, escribié «Chueca Goitia» en Varia
Neocldsica. (Madrid, 1973, pp. 23-24).

El Neoclasico Leandro Fernandez de Moratin traduce el Hamlety en su
edicion de Obras dramaticas y liricas (Madrid, 1844, Tomo I) dice que «...las
bellezas admirables que en ella se advierten y los defectos que manchan y
oscurecen con sus perfecciones forman un todo extraordinario y mons-
truoso... Una accion grande, interesante, tragica, que desde las primeras
escenas se anuncia y prepara por medios maravillosos, capaces de acalorar
la fantasia y llenar el animo de conmocioén y terror, es, sin dudarlo, subli-
me». El propio Moratin (nota 16) alaba en Shakespeare, (siguiendo a Ham-
mer en su Vida de Shakespeare) «saber distinguir acertadamente el horrory
el terror; la Gltima de estas pasiones es propia de la tragedia, pero la pri-
mera debe evitarse...».

Recordemos el éxito de Ossian en toda Europa, sin excluir Espana.
J. Nicasio Gallego todavia presenta en los teatros a Oscar, hijo de Osian (vid.
Obras poéticas publicadas por la Real Academia Espanola, Madrid, 1854,
pp- 197 ss.).

Y, sin embargo, Sed tenebrosos, aconseja Diderot a los poetas. Plenamen-
te lo sera don José de Cadalso en sus Noches Ligubres, idoneamente publi-
cadas (en 1789-1790) una vez muerto el autor, quién, imitando al inglés
Young, lamenta la muerte de su amada, a la que, bajo el manto del perso-
naje Teodiato (y acaso en la realidad), con ayuda del sepulturero Loren-
zo, quiere desenterrar para verla por ultima vez y morir con ella: Cadalso,
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el terso e insuperable estilista de la lengua, muy razonable y dieciochesco
en su Eruditos a la violeta'y en las Cartas Marruecas. E1 Ossian de Macpherson
llega a la Peninsula con éxito, y hasta don Juan Nicasio Gallego se hace eco
en su tragedia de Oscar, hijo de Osian. Algunos se lanzaran tan impetuosos
al asalto de lo Sublime que tropezaran sin remedio, justificando el dicho
napoleonico de que «de lo Sublime a lo Ridiculo no hay mas que un
paso».

Goya ha escogido el camino senalado por Diderot a favor de las tinie-
blas. Su primera incursién en el reino de la Noche la tenemos en la Capi-
lla Borja de la catedral de Valencia (1788); si en la patética escena de la
Despedida del Duque de Gandia se nos revela un inesperado Goya, Style trova-
dour (lo que justificaria la hipotesis —expresada en Madrid por Jeannine
Baticle, en una conferencia de 1978—, de un posible viaje de Goya a
Paris, antes de la Revolucion) en el lienzo frontero con San Francisco de
Borja y el moribundo impenitente aparecen, bajo y junto a la cama de éste,
esas criaturas de la noche que han de habitar en adelante la imaginacién
del artista, calificado acertadamente por Charles Baudelaire, de «pesadi-
lla», en aquel célebre cuarteto de Les Phares: «Goya, cauchemar plein de
choses inconnues»... (Les Fleures du Mal, 1861). También en Quelques cari-
caturistes étrangers (1857), Baudelaire hablaba, a propésito de Goya, de
«Monstreaux vraisemblable; ses monstres son nés viables, harmoniques.
Nul n’a osé plus que lui dans le sens de I’absurde possible... Meme au
point de vue particulier de I’historie naturelle, il serait difficile de les
condamner... - Este Sueio de la razon que produce monstruos, es, pues, muy
poco posterior a la primera pesadilla de Henry Fuseli (1782), «la picture
redolent of Romantic harrors, segun P. L. Murray (A Dictionary of Art and
Artists, London, 1959), pero que no sabe evitar el Academicismo neoclasi-
co que, como sucede con Blake y sus discipulos visionarios, contrasta con
la expresion de lo monstruoso.

Goya rompe formas: anticlasicista, rompe los canones, como sus
modelos Rembrandt, Velazquez y la Naturaleza. Comprensible so6lo a
partir del auge del Romanticismo, causa impresion con los
en los artistas franceses: Delacroix: Soirées chez Pierret (Louvre), donde
hay diez dibujos con copia de »y otros tantos con influencia.
(Delacroix y los Guillemardet. Delacroix en Sevilla: las «Santas Patronas>
de Goya).

Gautier: poema Albertus (1840) cita a Goya.

Musset (segin Fromaggio) quiere ilustrar con Caprichos sus primeras
poesias.

Deveria: Caricatures espagnoles, Ni plus ni moin, par Goya (1824-1825).
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Baudelaire: «Quelques caricaturistes etrangers» (1857) y «Les fleurs
du mal». «Les Phares» (Rubens, Vinci, Rembrandt, Miguel Angel, Puget,
Watteau, Delacroix y Goya). «Goya, cauchemar plein de choses incon-
nues, de foetus qu’on faut cuire au milieu des Sabbats, de vieilles au
miroir et d’enfants toutes nues pour tenter les demosn ajustant bien
leurs bas».

Primeros biografos de Goya: Laurent Matheron (1858), Charles Yriarte (1867).

Influencias de Goya: en Delacroix, Doré, Regnault, Gavarni, Guys, Dau-
mier. Pero todos siguen siendo académicos, clasicistas de idea y proporcio-
nes, hasta llegar a Manet y Redon. Y conste que el genio de Goya no con-
siste en ser su precursor.

Discordia interna del hombre: Contrarios, Equilibrados.

Fe-Escepticismo (creer y no creer).
Luz-Tiniebla.

Belleza-Fealdad.

Amor-Odio.

Razon-Imaginacion, Locura.
Vela-Sueno.

Ciencia-Magia.
Refinamiento-Zafiedad.

Valor-Oportunismo.
«El monstruo es uno mismo» (Kafka, La Metamorfosis).
«No hay ley moral. La ley, disparatada, no tiene castigo». (Camoén Aznar).

«El fondo del sueno en Quevedo es la Verdad; en Goya, la Nada» (Camén
Aznar).

Segtin Camon Aznar, los tres mayores pesimistas de occidente: Molinos,
Gracian y Goya, son aragoneses.

Pero no hay pesimismo antes de 1792 en Goya.
— Salvo en los cartones progresistas de 1786-1787, reformistas.

— En la Muerte de San José (1787) esperanzada, basada en la de José
Goya (1781). El moribundo. La capilla Borja de la Catedral de
Valencia, aparecen los monstruos (1788).



Francisco de Goya: el Genio y el Capricho

— Retratos admirables, ya:

La marquesa de Pontejos (c.1786), Los Duques de Osuna, Manolito Oso-
rio, (1788). Ultimos «cartones», delicados de materia y técnica:
Gigantillas (1791-1792). La Pradera de San Isidro (1788). (Delicadezas
Luis XVI).

— Apogeo de Goya, tras muchos trabajos.

Falta de precocidad y sobra de independencia. Fracasos en Madrid
y medio en Parma. Matrimonio (¢de conveniencia?) con Josefa
Bayeu (1773). Sumision de Goya en el Floridablanca (1783) donde
repite el servilismo de La feria de Madrid (1779).

Francisco de Goya y Lucientes nace en Fuendetodos (Zaragoza) en
1746. A los 40 anos es pintor de Carlos 111 (1786) y luego pintor de Camara
de Carlos IV (1789). Satisfaccion en sus cartas a Zapater (Vid.: Cartas a
Zapater, 1786, pp. 19(1 y 2) y 20(3) y de 1787, pp. 22(4), pero envejece, p.
23(5), aunque ya es rico, p. 24(6).

Zapater, sobrino, habla de las «nuevas aspiraciones».

Pintor mundano, muy de su tiempo. Influencias de Murillo y de Velaz-
quez, pero también y, sobre todo, de Mengs, Van Loo, Houasse, Le Prin-
ce, Teniers, Wouwermans, y de los retratistas ingleses, acaso de Piazetta y
de Crespi, los Tiépolos, de José del Castillo y de los Bayeu. Pintor de éxito,
talento extrovertido, hablador, optimista.

Enfermedad de 1792 a 1793. Viaje a Cadiz, sin permiso de la Acade-
mia, a casa de don Sebastian Martinez, coleccionista. Enfermedad no cla-
ra. «Falta de reflexién» (Zapater). «Naturaleza del mal de las mas terri-
bles» (Fco. Bayeu). Consecuencias: ruidos en la cabeza, que van desapare-
ciendo, y sordera para siempre. Falta de equilibrio.

Un destino «romantico», el artista ya no «<amado de los dioses» sino
«Prometeo», perseguido por el Destino.
Goya=Beethoven.
Pero dos grandes optimistas.
Se rehacen.
Goya ciclico. Categorias de Kretscher, funcionales: Goya parece picni-
co, ciclotimo, maniaco-depresivo, mas que esquizoide, como cree Reit-
mann. Su sordera agudiza la vision, aunque la vista baje. Matheron escribe

que las miniaturas estan hechas en Burdeos «u la loupe», porque «ses yeux
s’en allaient».

Gran memoria visual.
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Gran capacidad de sintesis optica.

Percepcion del movimiento y de la silueta.
Mudo sin sonidos, sin explicaciones, absurdo mayor.

Goya, practico, empleara su sordera, una vez pasada la crisis, como
barrera, como distancia, como lente. Individualismo. Pasada a la fuerza la
tentacion de mundanismo, de disposicion, se refugiara en el Arte. La falta
de dialogo aumenta su capacidad de invencién independiente.

«Hombres sorprendidos en el secreto de las bambalinas» (Camoén
Aznar). Ello se ve en la famosa carta a Iriarte. «Una proclama a todas luces
trascendental, a pesar del tono intimo de la modesta prosa epistolar emple-
ada». (Joaquin de la Puente).

He tomado «El capricho y la invencion» de la carta de Goya a don
Bernardo de Iriarte, tantas veces citada, abundante en exquisitos horro-
res. Se diria que el pintor, en vez de exagerar el furioso manejo de los
pinceles (como hacian y hacen los que hoy llamamos «expresionistas»),
sin dar jamas el paso peligroso a lo ridiculo que el proverbio senala, al
contrario, extrema los primores de la ejecuciéon y la mas delicadas armo-
nias de tonos. En la paradoja (que asemeja al citado hipérbaton del pseu-
do-Longino, «el Arte es mejor cuando se acerca a la Naturaleza y la Natu-
raleza es mas bella cuanto mas parece acercarse al Arte»), en esa «<Mons-
truosidad verosimil» senalada por Baudelaire, Goya logra lo sublime cali-
ficado por Emmanuel Kant (en sus Observaciones sobre el sentimiento de lo
Bello y lo Sublime, de 1764) de Sublime Terrible. Para el gran filosofo, los
hombres de sentimiento mas fino hacia las artes pueden estar abiertos a
lo BELLO (hoy diriamos lo Bonito) y, a veces, a lo SUBLIME; hay un subli-
me aterrador, que produce miedo; lo sublime noble, que da asombro; lo
sublime magnifico, que es la belleza extendida. De los cuatro temperamen-
tos humanos (sanguineo, flematico, melancélico y colérico) sélo el Melan-
colico tiene capacidad para lo sublime. Y Goya, no lo olvidemos, es el pintor
de Saturno, un hijo de Saturno. Nacido bajo el signo de Saturno, (Madrid,
1982), el libro de Rudolf y Margaret Wittkower, que compara el cardcter
dual de Goya con el del escultor aleman Messerschmidt, ya que ni uno ni
otro estaban locos (esto es, esquizoides), pero eran ambos capaces de un
arte «oficial» y un arte de naturaleza «intima», reservado para si o unos
pocos, como los dibujos de Miguel Angel dedicados a Tomaso Cavalieri.
Para Kant, si Italianos y Franceses se distinguen por el sentimiento de lo
BELLO, Alemanes, Ingleses y Espanoles poseen el de lo SUBLIME. Lo subli-
me en nuestros compatriotas es el SUBLIME TERRIBLE o aterrador, el mas
adecuado para calificar al Goya de los cuadros de capricho sobre hojalata
de 1793-1794: El incendio, El corral de locos, La cdrcel y sobre todo El naufra-
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gio, tan superior en su diminutez a la Medusa de Gericault (5 x 7 metros,
1819, Museo de Louvre); o las Brujerias y alegorias de 1797-1798; o los
incomparables «Caprichos» del Marqués de la Romana (antes escenas de
la guerra, ahora fechados entre 1798 y 1808); o el sublime horror de los
delicadisimos Cantbales de hacia 1800-1808, o las cuatro tablas de la Aca-
demia (circa. 1815-1825). Todos encabezados por el San Francisco de Borja
y el moribundo impenitente (1787-1788) que, antes de la enfermedad de
1792, ya nos muestra a un Goya genial, que no necesita estar enfermo
para ser genial. El pintor nace, decia Pacheco, se es pintor de nacimiento
0 no se es pintor, y el GENIO TAMBIEN NACE.
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RELIGION Y RELIGIOSIDAD
EN LA PINTURA DE GOYA

ARTURO ANSON NAVARRO

Cuando se estudia a un artista es necesario hacer una valoracion de toda
su obra, no s6lo de partes de la misma y, ademas, analizarla en su contexto
con rigor, sin apasionamientos ni prejuicios. Lamentablemente, la pintura
religiosa de Goya no empez6 a estudiarse y apreciarse en su justo valor hasta
mediados de la presente centuria, como la obra de un pintor de su tiempo, y
no de otro, que reflejaba en ella las creencias religiosas de los espanoles de la
época y las suyas propias. Y es que fuera de Espana, e incluso dentro, todavia
se sigue viendo al Goya pintor religioso con reservas, desde una perspectiva
llena de topicos y prejucios inaceptables. En esta leccion pretendo reivindi-
car esa pintura religiosa del genio de Fuendetodos, de calidad equiparable a
lo mejor salido de su paleta en cada una de las etapas de su trayectoria artisti-
ca, analizar su génesis y evolucion de forma contextualizada, asi como dar
claves para una correcta interpretacion estética y religiosa de la misma.

Antes de abordar el tema se hace necesario hacer un repaso a como se
ha visto desde la historiografia la obra religiosa de Goya. La valoraciéon nega-
tiva de la misma ha sido predominante y se ha mantenido durante demasia-
do tiempo, casi hasta nuestros dias. No fue siempre asi. Sus coetaneos y ami-
gos ilustrados Jovellanos y Cean Bermudez, buenos conocedores de la obra
de Goya, abundaron en elogios a sus pinturas religiosas. El primero, en un
informe al Consejo de Ordenes de 1784 alababa las pinturas que habia pin-
tado Goya por encargo suyo para la capilla del Colegio de Calatrava de Sala-
manca: «estas pinturas y en especial la de la Concepcion son las mejores que
han salido de su mano [...]. Asi lo confirman muchas personas de gusto»'.

Informe del 11.X.1784, cfr. SALTILLO, marqués de, «Las pinturas de Goya en el Cole-
gio de Calatrava de Salamanca (1780-90)», S.A.A., VI (1954), p. 7.
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Anos después, cuando Jovellanos se detuvo en Zaragoza el 7 de abril de
1801 camino del destierro en Mallorca, anoto el siguiente comentario al
contemplar los tres cuadros que Goya habia pintado el ano anterior para la
nueva iglesia de San Fernando de Torrero: «hay tres altares, con tres bellisi-
mos cuadros originales de Don Francisco Goya [...], obras admirables, no
tanto por su composicion, cuanto por la fuerza del claroscuro, la belleza ini-
mitable del colorido y una cierta magia de luces y tintas, adonde parece que
no puede llegar otro pincel»*.

Cean Bermudez, en carta de 1818 dirigida a Tomas de Veri, llegaria a
considerar el cuadro de las Santas Justa y Rufina, pintado para la catedral de
Sevilla, como «la mejor obra que pint6 y pintara Goya en su vida. Esta coloca-
da en su sitio, y el Cabildo y toda la ciudad estan locos de contentos por
poseer un cuadro del que dice el Senor Saavedra, residente en Sevilla, que es
el mejor que se pinté en Europa en lo que va de siglo y en todo el pasado»®.
Pero desde mediados del siglo XIX, con los primeros biografos y criticos
romanticos Matheron (1858) e Iriarte (1867), la obra religiosa de Goya
comenzo a ser objeto de minusvaloracion y de desprecio, a la par que se
abria paso la vision del Goya descreido, «philosophe», liberal e, incluso, revo-
lucionario a partir de Los Caprichos. En esa misma linea, Araujo (1867-68)
califico a Goya con términos tan duros como injustos: «<no era ni creyente ni
patriota, sino escéptico y egoista»'.

Ante lo que consideraba una visiéon de Goya deformada y tendenciosa
reacciono Francisco Zapater y Gomez (1868) refutando los argumentos de
aquellos con unos datos biograficos basados en las cartas dirigidas por el
pintor a su tio-abuelo Martin Zapater. En esa publicacion reivindicativa de
Goya nos lo presenté como creyente, amante de su familia y patriota, aun-
que reconocia que estuvo «agitado por las nuevas ideas» y «la enfermedad
llamada del siglo» (la Ilustracién)®. En sus Caprichos Goya critico los vicios
de la Corte, pero eso no significaba, segin Zapater y Gémez, una burla a
la religion que profesaba.

Comentario de Jovellanos a las pinturas de la iglesia de San Fernando de Torrero en
un escrito que el colector Julio Somoza de Montesoriu titul6 «Camino del destierro», por
corresponder al viaje de Jovellanos desde Asturias a Mallorca, a donde iba desterrado. Fue
dado a conocer por SANCHEZ CANTON, F. |., «Goya, pintor religioso. (Precedentes italianos y
franceses)», Revista de Ideas Estéticas, t. v, 15-16 (1946), pp. 26-27.

Ver ARANY de la CENIA, marqueses de, y AYERBE, A., Cuadros notables de Mallorca. Colec-
cion de don Tomdas de Veri, Madrid, 1920, pp. 108-109.

" C. Araujo, «Conferencias sobre la Espaia del siglo Xix», pronunciadas en el Ateneo

de Madrid en el curso 1867-1868, y recogido por CARDENAL, M., en la Revista de Ideas Estéticas,
t.ov, 15115 (1946), p. 514.

ZAPATER y GOMEZ, F., Goya. Noticias biogrdficas (1868), reed. de la Revista Universidad,
Zaragoza, 1928, pp. 4, 18, 25, 29y 33.
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Sin embargo, no cesaron los epitetos duros contra la pintura religiosa
de Goya, como los de Pedro de Madrazo (1880), que le acusaba de plas-
mar la fealdad fisica y moral en sus figuras religiosas, «por esa causa fue-
ron poco felices las composiciones de asuntos religiosos y misticos» . Las
pinturas de San Antonio de la Florida eran para Madrazo un espectaculo
de volantineros y los angeles parecian hermosas meretrices.

El conde de La Vinaza (1887) abundaba en la vulgaridad de los santos
de Goyay en su falta de espiritualidad; para él «Goya pint6é cuadros de
asuntos religiosos, mas no cuadros religiosos»”. Ya en los albores del siglo
XX, Von Loga (1903) manifestaba indiferencia al respecto y Aureliano de
Beruete (1917) tenia una opinién mas contrastada: valoraba positivamente
las pinturas de Aula Dei; criticaba el Crucificado de la Academia por carecer
de espiritu religioso y ser vulgar, aunque su modelado era admirable; le
parecian de poco interés las pinturas de Valladolid y muy originales, y de
genio pictorico colosales las de San Antonio de la Florida;y en el San jJosé de
Calasanz destacaba sencillez, realismo y sentimiento conmovedores®.

Goémez de la Serna (1929) continué con una valoracion hipercritica y
despectiva de la pintura religiosa de Goya, que para dicho autor era «un
pintor civil» y «sus escenas religiosas resultaban de encargo»’. Las Santas
Justa y Rufina de la catedral de Sevilla le parecian «camareras del gran
hotel del cielo»'". Con el cuadro de San José de Calasanz hacia una positiva
excepcion. Igualmente despreciativo se muestra Ortega y Gasset en sus
textos sobre Goya, al considerar vulgares sus cuadros religiosos.

El primero en demostrar un interés por dicha pintura, destacando
incluso su modernidad, fue August L. Mayer (1923). Para el estudioso ale-
man Goya manifestaba en sus obras un gran recato y una profunda espiri-
tualidad, huyendo de las visiones patéticas, tan frecuentes, en las pinturas
del Barroco espanol. En esa linea revisionista y reivindicativa se debe
situar al critico de arte aragonés José Valenzuela La Rosa, quien en un
magnifico articulo de 1928'', que ha sido lamentablemente olvidado por

I MADRAZO, P., Almanaque de la llustracion Espariola y Americana, 1880.
. VINAzA, conde de la, Goya. Su tiempo, su vida, sus obras, 1887, p. 78.
BERUETE, A. de, Goya, Madrid, 1928, pp. 107, 109, 131-132 y 164, respectivamente,
donde se recoge el texto de su anterior publicacion Goya, composiciones y figuras, Madrid,
1917.

GOMEZ DE LA SERNA, R., Goya, Madrid, 1928, pp. 180 y 181.
Ibid., p. 181.

10

""" VALENZUELALAROSA, |., «Goya, pintor religioso», en Rev. Aragon, 31 (1928), pp. 74-81.
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los estudiosos, defendia la religiosidad de Goya y criticaba a los que habi-
an deformado la imagen de Goya, a quien consideraba «no s6lo un admi-
rable pintor religioso, sino que ha sido el tultimo de los pintores de esta
clase que hemos tenido en Espana».

La valoracion positiva del Goya religioso se generalizaria a partir de
la década de 1940, y seria mantenida por estudiosos espanoles de la
talla de Sanchez Cantén y Lafuente Ferrari. Sainchez Canton fue el pri-
mero en dedicarle un articulo monografico, «Goya, pintor religioso»
(1946) en la Revista de Ideas Estéticas, en el que destacaba la necesidad
de terminar con la discusion sobre el Goya incrédulo y el Goya religioso
que se venia manteniendo desde la centuria anterior, pues no tenia sen-
tido. Ademas, su pintura religiosa en nada desmerecia a la mejor pintu-
ra de Goya e, incluso, en su ultima época, en la que Goya consiguio
plasmar una gran emotividad y misticismo, estaba por encima de la de
Velazquez. Lafuente Ferrari, ese mismo ano'?, se mostraba menos estu-
siasta que Sanchez Cantoén, dividiendo sus opiniones, favorables o criti-
cas segun las obras. Asi, mientras calificaba de detestables el Crucificado
de la Academia de San Fernando y la Sagrada Familia, y minusvaloraba
el cuadro de San Bernardino de Sena para San Francisco el Grande de
Madrid, le parecian estimables la Anunciacion pintada para la iglesia
de San Antonio del Prado, de Madrid, los cuadros del monasterio de San-
ta Ana de Valladolid, y genial su intervencion en las pinturas de San
Antonio de la Florida, a cuyos frescos dedicaria un estudio monografico
unos anos después'.

La recuperacion positiva de la obra religiosa de Goya se ha atianzado a
partir de la década de 1970, en las obras de catalogacion de Gudiol (1970),
Gassier y Wilson (1970), y Camoén Aznar (1980-82), asi como en estudios
de Gallego, Torralba, Morales Marin y Anson, entre otros.

Tras este necesario repaso a la fortuna critica que la pintura religiosa
de Goya ha tenido desde comienzos del pasado siglo, es el momento de
abordar el contenido concreto de esta leccion. En ella pretendo analizar
la religiosidad de Goya, que fue evolucionando a la par que su pensamien-
to y que se vio influida por el entorno cultural y de amistades, y depen-
diente también del ambito religioso para el que iban destinados los encar-
gos artisticos que se le hicieron. Ademas, esa religiosidad y las imagenes

12
LAFUENTE FERRARI, E., «Sobre el cuadro de San Francisco el Grande y las ideas estéti-
cas de Goya», Revista de Ideas Estéticas, v, 15-16 (1946), pp. 307-338.
13

LAFUENTE FERRARI, E., Les fresques de San Antonio de la Florida, Lausanne, 1955.
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sagradas las plasmo el pintor aragonés con léxicos pictoricos distintos
segun las épocas y los encargos.

Para comenzar el discurso parece logico preguntarse en primer lugar:
¢fue Goya un hombre religioso? Mi respuesta es, rotundamente, si. No es
admisible la vision estereotipada del Goya librepensador, incrédulo o
agnostico que se ha venido arrastrado desde Iriarte como un tépico, para
justificar la acida critica de Goya contra los eclesiasticos, singularmente
contra el clero regular, en algunos de los Caprichos, en otros cuadros reli-
giosos y en dibujos. Precisamente, esa vision se gesté en Francia tomando
como base esa serie de grabados, asociada a la del Goya liberal.

La reivindicacion del Goya religioso que hizo Zapater y Gomez es
correcta en buena parte de sus planteamientos y justificaciones, atun a
pesar de estar hecha desde su ideologia ultraconservadora, si bien dicho
autor no dejaba de admitir que el pintor aragonés habia participado de las
ideas de la Ilustracion.

El sentimiento religioso de Goya, que se mantuvo desde la juventud
hasta el final de sus dias, no fue estatico, sino que fue evolucionando con
el tiempo, fue madurando a la par que su persona y su pensamiento. Goya
es meridianamente claro en la manifestacion de sus creencias y sentimien-
tos religiosos en doce de las cartas dirigidas a su amigo Zapater entre 1779
y 1790. Veamos lo que escribe en algunas de ellas. En una del 17 de mayo
de 1780, al comunicarle la enfermedad de su cunado Ramén Bayeu, le
dice Goya: «Con que esperamos en Dios que se mejore luego». En otra del
22 de julio de 1780, Goya le refiere a su amigo Zapater las pocas cosas que
necesitara cuando vaya a pintar a Zaragoza, en El Pilar: «Para mi casa no
necesito de muchos muebles, pues me parece, que con una estanpa de N*
S? del Pilar, una mesa, cinco sillas, una sartén, una bota y un tiple y asador
y candil todo lo de mas es superfluo».

En una del 10 de enero de 1787, al darle el pésame a Zapater por la
muerte de su padre le consuela diciéndole que ha pasado por el mismo
trance: «Conque asi querido mio alegrarte y ofrecerlo (el dolor por la
pérdida) al servicio del Senor». En otra de fecha 25 de abril de ese mis-
mo ano le escribe: «Dios nos ha distinguido entre otros, de lo que damos
gracias al que todo lo puede». Unos dias mas tarde, el 4 de junio, Goya
se expresaba en los siguientes términos: «{Ju¢ Virgen del Carmen te he
de pintar tan hermosa. Dios nos deje vida para su santo servicio, a quien
ruega te la guarde muchos anos». En estas frases Goya deja constancia
de que es un hombre creyente, que tiene un sentido trascendente de la
vida.
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Pero al analizar sus obras religiosas no solo debemos tener en cuenta su
religiosidad, sino también la de los comitentes o encargantes de las obras, y
el ambito al que iban destinadas (iglesias, oratorios, casas particulares).

Las pinturas de tematica religiosa abundaron en las primeras etapas de
la produccion pictérica de Goya, especialmente en las anteriores a la déca-
da de 1790, desapareciendo en el periodo 1800-1812, y apareciendo nue-
vamente, aunque en nimero mucho menor, entre 1812y 1828. Sera, pre-
cisamente en esta Gltima época, cuando Goya consiga una mayor intensi-
dad y emocion en sus pinturas de tema religioso.

Goya en sus anos de juventud es un creyente que manifiesta en sus pin-
turas una religiosidad convencional, tradicional, contrarreformista y ape-
gada a las devociones populares. Esa religiosidad era fomentada entre el
pueblo por las 6rdenes religiosas de mayor actividad y protagonismo popu-
lar, como los jesuitas, los franciscanos, los capuchinos o los carmelitas, con
sus predicaciones y misiones. Durante la infancia y primera juventud de
Goya el jesuita Pedro Calatayud habia alcanzado gran fama por toda Espa-
na con sus misiones, en las que recordaba a los fieles la presencia de la
muerte entre ellos, el castigo eterno por sus pecados y les animaba a la mor-
tificacion.

¢Con qué lenguaje estético reflej6 Goya esa religiosidad en sus cuadros
de juventud? Las pinturas religiosas de la etapa zaragozana se inscriben
dentro de los planteamientos estéticos y expresivos de la pintura tardoba-
rroca y rococo, que habia aprendido de su primer maestro José Luzan y
de Giaquinto a través de su segundo maestro y futuro cunado, Francisco
Bayeu. Pinta escenas e imagenes amables, sin truculencia, aptas para una
devocion sencilla y popular, presentando lo sobrenatural de forma retori-
ca. Se busca la persuasion del fiel a través de los sentidos. Asi se aprecia en
cuadritos de devocion doméstica, como La Triple Generacion (fig. 1), de
hacia 1765, o la Virgen del Pilar (h. 1773-1774) del Museo de Zaragoza (fig. 2),
en los que tanto la composicion como las tipologias angelicales y el calido
colorido, con fondos ocre-amarillentos de raigambre napolitana, presentas
débitos de los maestros Luzan y Bayeu'.

Esos cuadros reflejan perfectamente la formacion de Goya dentro de la
pintura tardobarroca y rococé de filiacion italiana, al igual que la gran
composicion de La Gloria o Adoracion del Nombre de Dios (1772) (fig. 3), que
pint6 al fresco, nada mas regresar de Italia, en la boveda del coreto de la

"% Sobre las caracteristicas de estos dos cuadritos véase ANSON NAVARRO, A., Goya y Ara-

gon. Familia, amistades y encargos artisticos, Zaragoza, 1995, pp. 48 y 105-107, respectivamente.
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Virgen, en la basilica de Ntra. Sra. del Pilar de Zaragoza. Fue su primer
gran encargo artistico y pinté una escena mas compleja, con gran nimero
de figuras angelicales organizadas en una composicion en aspa. Aqui tene-
mos un magnifico ejemplo de retérica de la persuasion visual a la que me
he referido anteriormente. Al contemplar la escena se tiene la sensacion
de que los cielos se abren y los dulces sonidos salidos del érgano y de las
gargantas de los cantores ascienden hacia los cielos donde esta represen-
tando el simbolo de Dios, el triangulo en cuyo interior aparece escrito el
nombre de Yavé en caracteres hebreos.

Tras el viaje a Italia (1770-1771), Goya incorporard a esa base estética
de formacién un sentido clasicista en el tratamiento de las figuras y en las
ordenadas composiciones, como se aprecia en el Entierro de Cristo (1772)
(fig. 4) para el oratorio del palacio zaragozano del los condes de Sobra-
diel, hoy en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid, en el que copia, por
medio de grabado, la obra del clasicista francés Simon Vouet. Mucho mas
se aprecia ese clasicismo en el espectacular conjunto de pinturas, al 6leo
sobre el muro, realizadas en la iglesia de la Cartuja de Aula-Dei (1772-
1774), proxima a Zaragoza, lamentablemente poco conocido, y que ya va
siendo considerado como fundamental dentro de la produccién juvenil de
Goya y de su posterior trayectoria decorativa®.

En las pinturas de Aula Dei despliega Goya su gran capacidad composi-
tiva y escenografica y muestra la emocion contenida de los personajes
sagrados. Asi se aprecia, por ejemplo, en Los Desposorios de la Virgen y San
José (h. 1774) (fig. 5), con unos ninos que juguetean en la escalinata al
margen del acontecimiento (fig. 6); o en La Visitacion (1774) (fig. 7), esce-
na en la que el grupo principal de Santa Isabel recibiendo a su prima
Maria muestra claras sugestiones de Maratta y las figuras estan resueltas
con volumenes de gran rotundidad y belleza cromatica (fig. 8).

Unos anos después, ya en Madrid, Goya dejaria de ser un creyente de
religiosidad convencional, de tradiciéon contrarreformista, para ir derivan-
do hacia una religiosidad mas racional y mas intimista, como la que defen-
dian sus amigos ilustrados Jovellanos, Leandro Fernandez de Moratin,
Juan Meléndez Valdés, o el agustino Juan Fernandez de Rojas, entre otros.
Y es que, como han puesto de manifiesto los estudios de Mestre, Tomsich,

15 L. . . . L. ..
Una visién actualizada sobre este magnifico conjunto pictérico y su problematica

puede encontrarse en el apartado «Las pinturas murales de la cartuja de Aula Dei», en
ANSON NAVARRO, A., 0p. cit., 1995, pp. 107-118, y también en TORRALBA SORIANO, F., «Algunos
problemas de la pintura de Goya. La Cartuja de Aula Dei», leccién cuyo texto se hallard en
estas Actas del Curso Francisco de Goya y Lucientes, su obra y su tiempo.
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Teofanes Egido' y otros, los ilustrados espanoles, al contrario que los fran-
ceses y de otros paises europeos, no fueron incrédulos o agnosticos, sino
sinceros cristianos, pero criticos con la religiosidad de la época, enlazando
con el erasmismo espanol del siglo XVI.

En esos circulos cultos e ilustrados Goya fue asumiendo la critica de la
religiosidad popular, formularia y vacia. Los catélicos ilustrados propugna-
ban una religiosidad mas austera, interiorizada y practica’, recuperada de
la tradicion erasmista y de la espiritualidad espanola del siglo XvI (Fray
Luis de Granada, el beato Juan de Avila, Fray Luis de Le6n) y atenta a la
practica de la caridad. Querian depurar la religion de las adherencias
negativas presentes en unas tradiciones y costumbres mas espectaculares
que espirituales, como el boato y la pompa, el culto a reliquias falsas o
advocaciones de dudosa historicidad, que nada tenian que ver con la
auténtica devocion. Querian una vuelta a la utépica pureza de la Iglesia
primitiva, la de los Padres de la Iglesia, y se manifestaban defensores del
episcopalismo y, en muchos casos, del regalismo mas acusado frente a
Roma, por lo que a muchos de ellos sus enemigos tradicionalistas les acu-
saran, interesadamente, de jansenistas'®.

Los ilustrados fustigaran al clero regular, excesivamente crecido en
numero, por improductivo y parasito para la sociedad, tal como ya expu-
siera Rodriguez Campomanes en su Discurso sobre el fomento de la industria
popular (1774) y reflejase Jovellanos en sus cartas y en su Diario, y por
explotar la religiosidad popular. El insigne asturiano, catélico ilustrado,
piadoso y austero'’, es muy critico con muchos curas y frailes que viven a

1 véase MESTRE, A., Despotismo e llustracion en Espana, Barcelona, 1976; ID., «Religion y

cultura en el siglo Xvill», en La Iglesia en Espana en los siglos xvir y xvir, t. 1v de la Historia de la
Iglesia en Espana, Madrid, 1979, pp. 583-743; TomsicH, G. M?, El jansenismo en Espana. Estudio
sobre ideas religiosas de la segunda mitad del siglo xviir, Madrid, 1972; y la excelente sintesis y esta-
do de la cuestion de T. Ecipo. en el capitulo «La religiosidad de los Ilustrados», en VV.AA.
La época de la Ilustracion. El Estado y la cultura (1759-1808), t. Xxx1 de la Historia de Espana de
Menéndez Pidal, Madrid, 1987, pp. 397-435.

Véase T. EcIDO, op. cit., 1987, pp. 404-418.

18 . . . - - .
Sobre el peculiar «jansenismo» espanol la bibliografia ya es abundante, aunque no

esta el problema totalmente resuelto. Representativos de los distintos enfoques recientes son
las obras de AprroLs, E., Les jansénistes espagnols, Bordeaux, 1966; de TowmsicH, G. M*, op. cit.,
1972; de SAUGNIEUX, |., Les jansénistes et le renouveau de la prédication dans U'Espagne de la seconde
moitié du xviil siécle, Lyon, 1976; MESTRE, A., «El jansenismo espanol en los siglos Xvil y Xviii»,
en FLICHE-MARTIN, Historia de la Iglesia, t. 22, Valencia, 1976, pp. 561-591; y de Ecipo, T., «El
fantasma del jansenismo espanol», en op. cit., 1987, pp. 418-426.

19 . . P . -
Sobre este estos aspectos véase CASO GONZALEZ, |., «Escolasticos e innovadores a fina-

les del siglo xviii: sobre el catolicismo de Jovellanos», en Papeles de Son Armadans, 37 (abril,
1965), pp. 25-48.
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costa del pueblo, y en vez de de dirigirlo espiritualemnte e instruirlo le
mantienen en la ignorancia, e incluso fomentan ésta®.

También la critica de los ilustrados se dirigira contra la Inquisicion
que, si bien no con la rigurosidad y constancia de siglos anteriores,
todavia velaba contra toda transgresion ideologica o moral que se apar-
tase o cuestionase la ortodoxia del dogma catélico o de su moral. La
oposicion del Santo Tribunal a los reformistas innovadores fue mani-
fiesta, desencadenandose, aparte del sonado proceso contra Pablo de
Olavide (1777), medidas contra destacados ilustrados amigos de Goya,
como fueron las denuncias y expedientes abiertos contra Jovellanos y su
Informe sobre la Ley Agraria (1796), contra Meléndez Valdés y contra
Moratin. Esa vena critica, anticlerical, pero hecha desde principios reli-
giosos, y antiinquisitorial es la que reflejara Goya en algunos de los
Caprichos (1797-1798).

Goya tendra amigos entre el alto clero ilustrado, como los aragoneses
Antonio Arteta y Jorge del Rio*, personajes de gran preparacion intelec-
tual, que fueron destacados socios de la Real Sociedad Econémica Arago-
nesa y ocuparon cargos en la Real Academia de Bellas Artes de San Luis
de Zaragoza. Antonio Arteta de Monteseguro, racionero y luego arcediano
de Aliaga en el Cabildo Metropolitano de Zaragoza, fue un destacado eco-
nomista, autor de escritos en los que defendi6 ideas mercantilistas y pro-
teccionistas. El chantre del mismo cabildo, Jorge del Rio y Villanova, ami-
go del jansenizante Antonio Tavira, predicador real y después obispo de
Canarias, de Osma y de Salamanca, y de Francisco Martinez Marina, estu-
vo vinculado, como éste ultimo, a la colegiata de San Isidro de Madrid,
donde fue capellan real desde 1774 y canénigo. Durante la década de
1780 mantuvo amistad con Goya. Volvié a Zaragoza en 1789 a ocupar la
chantria y se reintegro a la Real Sociedad Economica Aragonesa, de la que
era socio desde su fundacién en 1776. Destacado orador sagrado, fue
nombrado en 1790 predicador real por Carlos 1v. Seria denunciado en
1794 por el conde de Sastago por defender «ideas revolucionarias», lo que
le valié una reclusion de cinco meses.

Otro eclesiastico amigo de Goya, que influyé bastante en el tratamien-
to de los temas de sus pinturas religiosas en los anos de plenitud, a partir
de la década de 1790, fue el agustino Fray Juan Fernandez de Rojas, uno
de los intelectuales eclesiasticos mas notables de finales del siglo XvIll y

20

HEeLMAN, E., Jovellanos y Goya, Madrid, 1970, p. 22.

9 ~ .. . . - - =
' Sobre estos eclesiasticos ilustrados ver ANSON NAVARRO, A., op. cit., 1995, pp. 156-158.

99



Arturo Anson Navarro

comienzos del X1x*. Teblogo, filésofo, poeta vinculado a la llamada Escue-
la poética de Salamanca, a la que también pertenecié6 Meléndez Valdés, y
critico literario del Diario de Madrid entre 1794 y 1799 fue, ademas, un
gran orador sagrado.

Entre sus muchas obras destacan la Crotalogia (1792), obra satirica con-
tra la extravagancia y, sobre todo, contra la idiotez disfrazada de ciencia, y
su obra mas polémica, El paxaro en la liga (1798), obra en la que atacaba al
sector ultramontano y projesuitico de la iglesia espanola, que se sentia
fuerte con el regreso de muchos ex-jesuitas desterrados a Espana, y repli-
caba a la traduccion espanola de la obra del abate ex-jesuita Rocco Bonola
La liga de la teologia moderna con la filosofia en dano de la Iglesia de Jesucristo
(1798), que habia acusado a los te6logos modernos, especialmente a los
agustinos, de jansenistas y de aliados y colaboradores de los fil6sofos fran-
ceses en la destruccion de la religion.

Fernandez de Rojas, utilizando el seudonimo de Cornelio Suarez de
Molina, en irénica alusion a dos de los puntales de la escuela jesuitica,
impugno los planteamientos de Bonola y los ridiculizo, demostrando que
los agustinos no hacian sino atenerse a las Sagradas Escrituras y a laricay
ortodoxa tradicion de los Santos Padres de la Iglesia.

La polémica entre los partidarios de uno y otro libro armé tanto ruido
en Madrid y en toda Espana que una real orden de enero de 1799 manda-
ba recoger los ejemplares de ambas obras®. El ministro Urquijo, en las
explicaciones que acompanaban a la real orden dejaba ver a las claras
las simpatias por Fernandez de Rojas, que defendia los planteamientos de
los catoélicos ilustrados espanoles.

Esos acontecimientos coincidieron en el tiempo con la ediciéon de los
Caprichos, que se anunciaron al publico en el Diario de Madrid el 6 de febre-
ro de 1799. Goya, sin duda, habia leido detenidamente el Pdxaro en la liga,
y habia seguido con atencion la polémica teolégico-politica, colocandose
incondicionalmente de parte de su amigo Fernandez de Rojas. Asi lo cons-
tata E. Helman, que ve el Capricho 79, Nadie nos ha visto, que muestra a un
abate jesuita y tres gordos frailes bebiendo en una bodega, una plasma-
cion de un parrafo de la obra de Fernandez de Rojas, en la que escribe

22 Sobre este fraile ilustrado véase, BARABINO MacIA, M* R., Fray Juan Ferndndez de Rojas:

su obra y su significado en el siglo xviir, Madrid, 1981; y HELMAN, E., «Fray Juan Fernandez de
Roxas y Goya», en op. cit., pp. 273-292.

Sobre la polémica entre ambos escritos y sus implicaciones politicas véase R. HERR, el

cap. Xv «Jovellanos, Urquijo y la ofensiva jansenista» de su obra Espana y la revolucion del siglo
xviir, Madrid, 1964, pp. 353-355.
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que los llamados jansenistas «no dexan a nadie ni emborracharse una vez
siquiera bebiendo alegremente con sus amigos..., ni tener un poco de cor-
tejo para pasar el rato...»*.

La relacion de estrecha amistad entre Goya y Fray Juan Fernandez de
Rojas, y las orientaciones de éste al pintor a la hora de abordar la icono-
grafia o los modos de representacion de las escenas y asuntos religiosos en
sus cuadros estan atestiguadas por Carmen Arteaga Fernandez de Revoto,
sobrina del padre agustino: «El inmortal Goya, conociendo sus grandes
conocimientos (los de Rojas) no hacia pintura, ni ejecutaba ninguna obra
sin consultarle el dibujo, el colorido y demas proporciones de tan noble
arte, habiendo sucedido no pocas veces borrar todo un cuadro, o la mayor
parte de sus formas para adoptar las que le habia propuesto...» *.

Goya le hizo hacia 1800 un excelente retrato pintado, a pesar de que el
culto agustino se resistia, y anos después, en 1817, le haria un dibujo
soberbio de su cabeza al poco de expirar, que sorprende por su fuerte rea-
lismo y anticipa la expresién de San José de Calasanz en la Ultima comunién
de San José de Calasanz (1819). Eran dos manifestaciones de profunda amis-
tad y reconocimiento hacia Fernandez de Rojas.

Asi pues, Goya, en esos ambientes ilustrados fue transformando su reli-
giosidad, haciéndola progresivamente mas ilustrada y critica. Ademas, en
la primera etapa madrilena su pintura religiosa avanzara en el sentido cla-
sicista que ya se apreciaba en las pinturas de la cartuja zaragozana de Aula
Dei. Tomando como referente a Mengs y su idealismo clasicista, que arrai-
g6 durante la segunda estancia del pintor bohemio en Espana (1774-
1776), Goya pintara su Cristo Crucificado (1780) (fig. 9), a fin de conseguir
el nombramiento de académico de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando de Madrid. El cuerpo de Cristo es un ejercicio de desnudo
académico, inspirado en el Cristo de Mengs, estando ausente la sangre y
toda sensacion de sufrimiento, salvo en el rostro, donde Goya concentr6
la fuerza expresiva. Con la boca abierta y los ojos dirigidos hacia lo alto,
Cristo, antes de expirar, balbucea la Ultima Palabra: «Padre, en tus manos
encomiendo mi espiritu» (Lc. 23,46).

Durante la década de 1780 Goya desarrollo, en paralelo, un doble len-
guaje artistico a la hora de abordar los asuntos religiosos. El primero, en
clave clasicista mengsiana, segin el gusto oficial de la Academia, se plas-

' HELMAN, op. cit., p. 287.

25

BARABINO, op. cit., p. 93.
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mara en cuadros de figuras escultoricistas, de gran perfeccion formal,
resueltas por medio de un dibujo preciso y una pintura aplicada de mane-
ra estirada y lisa, donde abundan poco los empastes.

Asi lo podemos apreciar en el gran cuadro de la Anunciacion (fig. 10),
pintado en 1785 por Goya pararematar el retablo de la iglesia del convento
de San Antonio del Prado de Madrid, patrocinado por los duques de Medi-
naceli. Utiliza escalones, como en Aula Dei, para realzar las figuras de la Vir-
gen y del Arcangel Gabriel, en vision «sotto in sti» y rodeadas de una luz
blanca, en consonancia con el ventanal que, sabemos, habia sobre el cua-
dro. La figura de la Virgen arrodillada esta resuelta con decidida volumetri-
cidad, mientras en el arcangel, sin perder el sentido clasicista de su figura y
ademanes contenidos, Goya se recre6 mas en los empastes del manto dora-
do con chispeantes flecos. La sobriedad del catolicismo ilustrado se aprecia
en la severa escenografia y elementos significantes, sin faltar en ellos un
rigor historicista, como en el rollo con grafismos hebraicos que esta leyendo
la Virgen, en vez del convencional y anacroénico libro de oraciones.

Los cuadros de altar realizados en 1787 por Goya, por encargo del pro-
pio Carlos 111, para el Real Monasterio de San Joaquin y Santa Ana de
Valladolid se sittian, en mi opinién, en la cumbre de la pintura neoclasica
espanola, de la que muy pronto se apartd Goya, por ser la antitesis de su
concepcion pictorica y de su caracter. Lo podemos comprobar en el mag-
nifico San Bernardo curando a un cojo (fig. 11), cuadro en el que el pintor
aragonés combin6 una puesta en escena racionalizada y clasicista, con un
tratamiento modal y conceptual a partir de la gran tradicion de la pintura
espanola de tema monastico del siglo XVII, con referentes zurbaranescos.
Es decir, Goya es capaz de huir de la frialdad expresiva del neoclasicismo
volviendo los ojos a la tradicion realista de la pintura espanola del Siglo de
Oro, para darnos unas imagenes que anuncian la pintura naturalista de
mediados del siglo XIX.

Emocion y perfeccion formal se atinan en el Trdnsito de San José (fig. 12),
para el mismo templo, posiblemente el ejemplo mas bello del incipiente neo-
clasicismo espanol. Goya no se qued6 en una reconstruccion historicista del
pasaje sagrado, sino que supo conferir a las figuras una fuerte emocion con-
tenida en gestos y miradas, reforzada por los contrastes claroscurales.

La religiosidad de Goya a finales de la década de 1780 se ha transfor-
mado en una religiosidad mas intelectual, mas interiorizada, por influjo
de sus amigos ilustrados, y eso se aprecia en las obras de Valladolid que
acabo de comentar.

Pero el clasicismo academicista, promovido desde la Academia, no
era el 1éxico con el que Goya se encontraba a gusto pintando, atn a
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pesar de los buenos resultados obtenidos. Eso se comenzo6 a poner de
manifiesto a finales de la década de 1780, en uno de los cuadros pinta-
dos en 1788 por encargo de los duques de Osuna para una capilla de la
catedral de Valencia, en el que represent6 a San Francisco de Borja asis-
tiendo a un moribundo impenitente (fig. 13). Aqui hace su aparicion la vena
expresionista de Goya. Las formas y volimenes de las figuras estan defi-
nidas por un dibujo acusado, al modo clasicista, pero en el rostro del
santo jesuita, que portando con energia y conviccion el Crucifijo intenta
que el moribundo se arrepienta de sus pecados antes de expirar, y en el
de éste, totalmente descompuesto, el expresionismo refuerza la tension
dramatica de la escena. Los horribles seres demoniacos que con risa
maligna acechan al hombre impenitente para llevarselo al infierno, per-
tenecen al submundo que aflorard unos anos después en pinturas y gra-
bados del pintor.

En el bellisimo cuadro de la Aparicion de la Virgen a San Julian (fig. 14),
pintado hacia 1790 para un lateral del altar mayor de la iglesia parroquial
de Valdemoro (Madrid), aparecen reunidos, en confrontacion dialéctica,
los dos modos pictoricos de Goya. Mientras la figura de la Virgen, cual si
fuera una estatua, es de un neoclasicismo manifiesto, que enlaza con las
pinturas de Santa Ana de Valladolid, singularmente con las figuras del
Transito de San José, la de San Julian arrodillado tiene vida en su rostro y
esta resuelta con gruesas pinceladas y empastes, con esa manera de pintar
que desbancard definitivamente al clasicismo en la década de 1790 para
hacerse mas vehemente, colorista y atrevida.

Asi pues, Goya decidié romper con la rigida sujecion academicista y
profundizar en una linea mas personal a partir de sus experiencias juve-
niles en clave tardobarroca, y de referentes como Velazquez, Luca Gior-
dano o Tiépolo, entre otros. Frente al frio racionalismo neoclasicista
Goya contraponia el temperamento y la emotividad; frente a las figuras
muy dibujadas y escultoricistas las resueltas con manchas y empastes,
«alla prima»; frente a la frialdad cromatica neoclasica la fogosidad de
pigmentos y tintas. Goya opto por ser €l mismo, con su personal manera
de pintar, por ir contracorriente, por no admitir la dictadura estética
academicista. Ello le llevaria en 1797 a apartarse de la Academia, a aban-
donar su actividad docente en ella, donde habia llegado a ser el Director
de Pintura.

Pero esa manera suelta y brava de pintar se habia ido gestanto ya en
la década de 1780. Un hito que marcé la conformaciéon de ese mas per-
sonal lenguaje pictorico de Goya fue la decoracion al fresco de una de
las cipulas que rodean la Santa Capilla en la basilica de Ntra. Sra. del
Pilar de Zaragoza, en la que represent6 en 1780-1781 la letania Regina
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Martyrum® (fig. 15). Esta obra le causaria desavenencias con el cabildo
catedralicio zaragozano y con su cunado Francisco Bayeu, y grandes sin-
sabores, que recordaria amargamente en las cartas dirigidas a su amigo
Zapater.

Goya, sin renunciar a dar la sensacion de acontecimiento sobrenatural
y a recurrir a la retorica de la verosimilitud, necesaria para la catequesis
popular, se nos muestra pletorico en la imaginacion compositiva, en la
rapidisima y certera ejecucion, en el rutilante colorido, en todo aquello
que dejo desconcertados a casi todos, que esperaban una obra que se ajus-
tase a los canones formales y estéticos del clasicismo de Mengs y de Bayeu.
Y es que la Virgen y los santos martires pintados por Goya aqui tienen
vida, son tipos populares, sacados de la calle, como la Santa Engracia (tig. 16),
capaces de emocionar al fiel, como el precioso y expresivo Santo Domingui-
to de Val (fig. 17), y no distantes dioses del Olimpo.

Eso, unido a la rapidez de ejecucion, a la deshecha factura, a los amplios
brochazos y manchas, a las superposiciones de pinceladas, que se aprecian
perfectamente en la figura de San Lorenzo (fig. 18), provocaron el disgusto
de los encargantes, los canénigos de la Junta de Fabrica, que no supieron
comprender que el arte de Goya era ya propio, y que avanzaba vertiginosa-
mente por delante de la pintura de su tiempo.

Este conjunto seria el preambulo para la ciipula de la ermita de San
Antonio de la Florida de Madrid, donde represent6é un Milagro de San
Antonio (1798) (fig. 19). Alli alcanzaria Goya el cenit de su produccion al
fresco. En un ambiente de trampantojo, de raigambre barroca, con esa
barandilla que nos parece real, en la que se encarama un nino (fig. 20),y
que produce la sensacién de que se nos va a caer encima en cualquier
momento, las figuras que miran absortas y sorprendidas al santo tauma-
turgo se yuxtaponen con volimenes contundentes, casi precubistas (figs.
21y 22), resueltas a base de manchas, empastes y toques nerviosas y
espontaneos, llenos de fuerza. Los rostros de los asistentes al aconteci-
miento sobrenatural, gentes del pueblo madrileno, son decididamente
expresionistas (fig. 23). El sentido de modernidad de este conjunto es
evidente, y le hace adentrarse estéticamente ya en la centuria siguiente.
Aqui estan ya marcadas las pautas que seguiran romanticos, impresionis-
tas, expresionistas, e incluso cubistas, que veran en Goya un destacado
precedente.

% Sobre esta pintura mural ver VV.AA., Regina Martirum. Goya, Zaragoza, 1982; y ANSON

NAVARRO, op. cit., 1995, pp. 127-142.
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Por esos anos, hacia 1795-1799, pinté Goya una serie de los cuatro San-
tos Doctores de la Iglesia Latina. Desconocemos el lugar para el que estuvie-
ron destinados, pero es indudable que reflejan perfectamente el espiritu
reformador del catolicismo ilustrado que, como ya he indicado, tenia una
de sus pilares teol6gico-dogmaticos en los Santos Padres de la Iglesia Lati-
na u Occidental. Qué distantes estan estéticamente estas figuras de las que
de dichos Santos Padres hiciera Goya en sus anos juveniles zaragozanos
para pechinas de Calatayud, Muel y Remolinos. Sobriedad, contencion
expresiva y soltura de pincelada se destacan en ellas, como se comprueba
en la de San Gregorio Magno (fig. 24), del Museo Romantico de Madrid, o
la de San Ambrosio (fig. 25), del Museo de Arte de Cleveland (EE.UU.). Es
muy posible que Fray Juan Fernandez de Rojas actuase de mentor de Goya
para el tratamiento iconografico de la serie.

En el Prendimiento de Cristo (fig. 26), que terminé en 1798 para la sacris-
tia mayor de la catedral de Toledo, aunque habia sido encargado una
década antes, Goya sigue en la misma linea de catolicismo ilustrado, resal-
tando la tension dramatica y expresiva del momento. Compositivamente
se sintio influido por el Expolio de Cristo del Greco, que presidia dicha
sacristia, y en el tratamiento de la luz se aprecia el estudio de Rembrandt.
Pero la luz que ilumina a Cristo, como acertadamente vio Margarita More-
no de las Heras”, tiene un valor simbdlico, en clave de pensamiento ilus-
trado. Cristo ilumina al mundo con la verdad, mientras los sayones, en
medio de la oscuridad, representan las tinieblas de la ignorancia y de la
supersticion. El expresionismo aparece nuevamente en los rostros de los
soldados y sayones.

Inmediatamente después, hacia 1799, realizaria Goya los cuadros para
la iglesia de San Fernando de Torrero, en Zaragoza, por encargo del
Canal Imperial de Aragéon, lamentablemente desaparecidos, pero que
conocemos por sus bocetos preparatorios, resueltos con un vigor, una
rapidez de ejecucion, un colorido contrastado y un dramatismo luminico
claramente romanticos. Asi lo podemos apreciar en el boceto de Santa Isa-
bel de Portugal o de Aragon curando a una enferma (fig. 27), o en el preparato-
rio San Hermenegildo en la prision (fig. 28), ambos conservados en el Museo
Lazaro Galdiano de Madrid. Estas pinturas no sélo cierran, practicamente,
la pintura religiosa de Goya en el siglo XVIII, sino también su produccion
sacra hasta la Guerra de la Independencia.

27 Ver MORENO DE Las HERAS, M., ficha del «Prendimiento de Cristo», en el Catalogo de

la Exposicion Goya y el espiritu de la Ilustracion, Madrid, Museo del Prado, 1988, p. 191.

105



Arturo Anson Navarro

Anteriormente ya he senalado como Goya en los Caprichos hizo una cri-
tica moralizante y fustigé los vicios de la sociedad espanola del Antiguo
Régimen. La primera edicion de esa coleccion de grabados, al aguafuerte
y la aguatinta, apareci6 en enero de 1799, y la tuvo que retirar Goya de la
venta un mes después debido a la situacion politica, nada favorable a los
ilustrados tras la salida forzada de Jovellanos y de Saavedra del gobierno.
En varios de los grabados Goya arremete contra las érdenes religiosas y la
Inquisicion, instituciones tan denostadas por los ilustrados, que veian a los
miembros de las primeras como individuos nada productivos y ociosos, y a
la segunda como represora de la libertad y contraria a la razoén.

Asi, por ejemplo, en el capricho 13, Estan calientes (fig. 29), en que apa-
recen unos frailes comiendo, critica la gula de bastantes de estos ante los
placeres de la mesa, bien contrarios a las rigidas reglas de las 6rdenes a las
que pertenecian. En el capricho 53, ;Qué pico de oro! (fig. 30), censuray
satiriza a los predicadores que embelesan con largos sermones llenos de
alegorias, de citas latinas y de retorica a los oyentes del pueblo, que estan
embobados, con la boca abierta, y que intentan brillar con su predicacion mds
que convertir almas, como escribia el obispo Climent. Esos predicadores
representaban todo lo contrario de lo que propugnaban prelados ilustra-
dos y jansenizantes como los obispos José Climent, Felipe Bertran o Anto-
nio Tavira, reformadores de la predicacion en Espana, que imbuidos de
pedagogismo escribieron y recomendaron sermones claros, evangélicos y
profundamente espirituales y morales™.

La Inquisicion recibi6é también las invectivas de los ilustrados amigos de
Goya, desde Jovellanos a Moratin y desde Cabarris a Meléndez Valdés, quie-
nes habian tenido problemas con ella y querian privarle de la facultad de
prohibir libros; el pintor pensaba del mismo modo. Siendo inquisidor gene-
ral el prelado aragonés Manuel Abbad y Lasierra (1793-1794), por mandato
suyo emprendi6 Juan Antonio Llorente, secretario del Santo Tribunal de la
Inquisicion, un plan de reformas que tendia a la supresion del organismo,
pero la destitucion del inquisidor general impidi6 su puesta en practica.

En los caprichos 23, Aquellos polvos, y 24, No hubo remedio, Goya muestra
a los pobres procesados vestidos con el sanbenito y con la coroza sobre la
cabeza, reflejando hechos del Auto de fe que tuvo lugar en Madrid en
1784. Pero no sélo en estos grabados, sino también en bastantes dibujos
plasmo6 Goya imagenes criticas de los frailes y de la Inquisicion. La critica
anticlerical de Goya y de otros ilustrados espanoles no se hacia desde posi-

¥ Véase SAUGNIEUX, op. cil., pp. 189 ss.
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ciones de increencia o agnosticas, sino desde un catolicismo ilustrado que
buscaba depurar el cristianismo y la Iglesia de adherencias y vicios que des-
virtuaban al primero y desprestigiaban a la segunda.

Durante los anos de la Guerra de la Independencia, hacia 1810-1814,
Goya hara nuevos dibujos de tema inquisitorial que aparecen en el Album
C*. Valgan como ejemplos el C. 87, Yo la bi en Zaragoza a Orosia Moreno pr.
ge. sabia hacer ratones (fig. 31); el C. 88, Pr. linage de ebreos; o el C. 89, pr.
mober la lengua de otro modo. En esos anos el ataque a la Inquisicion fue
total, tanto por parte de los afrancesados o josefinos como por parte de
los diputados liberales en las Cortes de Cadiz™. El afrancesado José Anto-
nio Llorente, a quien retrataria Goya hacia 1810, publicaria en 1812 su
Memoria historica...acerca del Tribunal de la Inquisicion, y el liberal Antonio
Puigblanch habia publicado el ano anterior en Cadiz un furioso ataque en
una serie de folletos reunidos con el titulo de La Inquisicion sin mdscara.

En el contexto de esos ataques y en el fragor de los enfrentamientos
dialécticos entre reaccionarios y liberales en las Cortes de Cadiz, a favor o
en contra de su supresion, que concluirian con la victoria de éstos, que
consiguieron el decreto del 22 de febrero de 1813 que declaraba a La
Inquisicion «incompatible con la Constitucion», Goya debi6 hacer estos
dibujos de asunto inquisitorial.

Tras la Guerra de la Independencia contra las tropas de Napoleon la situa-
cion de Goya va a cambiar. Si bien sigue siendo primer pintor de Camara, el
nuevo monarca, Fernando Vi, le ira relegando, dejara de hacerle encargos
oficiales. Esto, unido al hecho de no compartir Goya las ideas absolutistas
imperantes nuevamente después de 1814 provocaran su apartamiento de la
Corte y unos anos después, desde 1819, su aislamiento en su casa de campo,
en la llamada Quinta del Sordo, a orillas del rio Manzanares. Es en esos anos
dificilesy tristes cuando Goya pinta para él y para amigos, y saca todo su genio
en pequenos cuadritos, llenos de espiritu critico y mordacidad, y en las series
de grabados de Los Desastres de la Guerra, Los Disparates y La Tauromaquia.

Desde su actitud anticlerical y liberal, compatible con una indudable reli-
giosidad, Goya pint6 imagenes del ambiente religioso, que no habia cambia-
do, en cuadritos de la Real Academia de San Fernando como La procesion con
disciplinantes (h. 1815-1819) (fig. 32), algo rechazado por los catélicos ilustra-

2 GASSIER, P., Dibujos de Goya. Los Albumes, Barcelona, 1973, pp- 373-375; en concreto

los C. 85, 86, 87, 88, 89y 92.

% Véase KAMEN, H., La Inquisicion espaiiola, Madrid, 1973, pp. 292-296; y GARCIA CARCEL,

R., La Inquisicion, Madrid, 1990, pp. 78-80.
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dos, que habian fracasado en su intento de cambiar la religiosidad popular; o
el Autillo de fe de la Inquisicion (h. 1815-1819) (fig. 33), institucion que habia
sido restablecida en 1814 con el regreso del «Deseado» y el absolutismo. La
temida Inquisicion llamo6 a declarar al pintor en marzo de 1815 sobre unas
«Venus», calificadas de obscenas, que habian sido halladas entre los bienes
secuestrados a Godoy; en realidad, eran las Majas desnuda y vestida.

Asimismo, ridiculizara nuevamente Goya a los improductivos miembros
del clero regular en una quincena de dibujos del Album C, como el C. 81,
O Ste. brague, el C. 119, Ya hace mucho tiempo qe. soms. conocidos; o el C. 123,
Jqué quiere este fantasmon ?

En esos anos dificiles y tristes Goya volvia a pintar unos pocos cuadros
religiosos, sin duda los mejores, en los que el pintor de Fuendetodos plas-
mo unas imagenes sagradas que transmiten intensa emocion religiosa y
que reflejan, sin duda, la religiosidad del propio autor. Nada hay ya de
artificioso ni de correccion formal en el gran cuadro de Las Santas Justa y
Rufina (1817) (fig. 34), de mas de tres metros de alto, realizado para una
capilla de la catedral de Sevilla. Este encargo sevillano, en el que medi6 su
amigo Cean Bermudez, fue de gran importancia para Goya, en aquellos
anos de olvido oficial, y quiso dejar constancia en la firma del cuadro su
origen y su posicion profesional: «Francisco de Goya y Lucientes, Cesarau-
gustano y Primer pintor de Camara del Rey».

Si en las actitudes de las santas todavia se perciben referencias lejanas
del clasicismo de Guido Reni, la resolucion plastica de las mismas, a base
de manchas, es la personalisima de Goya en su anos mas maduros. Nada
hay de supérfluo, no hay figuras ni elementos distractores, s6lo las figuras
de las santas martires, plenas de dignidad y sencillez, como ejemplos de
virtudes a imitar por los fieles, en un ambiente oscurista, con abundancia
de negros y grises, y unas luces inquietantes, que se aprecian en otras
obras de esos anos y que preludian lo que seran las llamadas «Pinturas
Negras». Cean nos dice que la obra caus6 la admiracion de los sevillanos y
dejo muy contentos a los comitentes, los canénigos de la catedral, que
pagaron con generosidad a Goya la suma de 28.000 reales.

Dos anos mas tarde Goya pinta, en esa misma linea de fuerte emotivi-
dad religiosa, la que se considera obra cumbre de su pintura religiosa, la
Ultima comunion de San José de Calasanz (1819) (fig. 35), pintada para el Cole-
gio de las Escuelas Pias de San Antén de Madrid, hoy guardada en el anti-
guo Colegio Mayor «Calasanz» de Madrid. Goya acept6é complacido el
encargo de los escolapios para pintar al santo aragonés. De los 16.000 rea-
les en que se ajust6 el cuadro de altar Goya s6lo cobr6 el primer plazo de
8.000 reales, y 1.200 r. de los 8.000 del segundo plazo; los 6.800 r. de dife-
rencia los devolvi6 al padre rector, manifestandole que «D. Francisco
Goya quiere hacerlo en obsequio de su paisano el santo, José de Cala-
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sanz». Era toda una muestra de devocion hacia el santo y de afecto hacia
los escolapios que le habian educado en Zaragoza.

La escena representada, para cuya recreacion se atuvo Goya a las bio-
grafias del santo, siguiendo una norma de rigurosidad intelectual y hagio-
grafica con la que abordé6 todos los asuntos religiosos que representd, no
es exactamente la ultima comunion del santo, sino la ultima comunion
que recibié en presencia de los ninos, alumnos de las Escuelas Pias, acon-
tecimiento que acaecié el 2 de agosto de 1648'. La escena resulta sobreco-
gedora, ambientada en una iglesia en penumbra. La emocion contenida y
la excepcionalidad del acontecimiento aparecen resaltadas sobremanera
por Goya. San José¢ de Calasanz, arrodillado, sin fuerzas, con los ojos entor-
nados por la flojedad, recibe la comunion del Padre Berro con intenso
fervor, mientras un rayo de luz dorada ilumina su rostro. Pocos trazos,
pocas pinceladas empastadas mas sublimes, salidas del pincel de Goya, que
las que conforman ese rostro moribundo del santo y las manos unidas.

Los otros escolapios y los ninos participan de ese momento de recogi-
miento y de intensa emocion, de ese momento dramatico, reforzado cro-
maticamente por los negros y ocres oscuros predominates, en medio de
los que resaltan el carmin del cojin, los amarillos, dorados y grises de la
casulla, o los blancos matizados del alba, aplicados todos con la maxima
liberalidad, con pinceladas gruesas, espatulados, y aplicaciones con canas.

Estamos, sin duda, ante la obra mas soberbia de toda la pintura religio-
sa del arte moderno, y una obra con la que deben quedar despejadas
todas las dudas sobre la religiosidad de Goya. Esa emocion religiosa no la
hubiese podido plasmar y transmitir Goya si no la hubiese sentido de ver-
dad. La misma que manifiesta en su San Pedro en oracion (c. 1820) (fig. 36),
s6lo comparable con la emotividad que se aprecia en cuadros de igual
tema pintados por El Greco.

Llegados al final de este rapido recorrido por las obras mas representa-
tivas de la produccion religiosa de Goya, creo que han quedado suficiente-
mente resaltadas y fuera de toda duda no sélo la religiosidad de Goya,
sino también la calidad incuestionable de sus obras religiosas, que no pue-
den apartarse ni segregarse del resto de su produccion, y que sélo se pue-
den entender y valorar en su contexto, en el de la Espana de la época, con
un criterio libre de prejuicios y de condicionamientos previos que, lamen-
tablemente, han perjudicado la valoraciéon de esta faceta del pintor de
Fuendetodos. Y es que un genio como Goya, es inico e indivisible.

31 GINER GUERRI, S., San José de Calasanz, Maestro y Fundador. Nueva biografia critica,

Madrid, B.A.C., 1992, p. 1.100.
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2. Goya. Virgen del Pilar,
h. 1773-1774.
Museo de Zaragoza.

1. Goya. La Triple Generacion, n. 1765.
Colec. marqués de Las Palmas,
Jerez de La Frontera, Cadiz.

; - = o
3. Goya. La Gloria o Adoracion del Nombre de Dios, 4. Goya. Entierro de Cristo, 1772.
1772. Basilica de Ntra. Sra. del Pilar, Zaragoza. Museo Lazaro Galdiano. Madrid.
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5. Goya. Los Desposorios de La Virgen y 6. Goya. Detalle de Los Desposorios,
San José, h. 1774. Iglesia de la Cartuja h. 1774. Iglesia de la Cartuja de Aula
de Aula Dei, Zaragoza. Dei, Zaragoza.

7. Goya. La Visitacion, 1774. Iglesia
de la Cartuja de Aula Dei, Zaragoza.

8. Goya. Detalle de La Visitacion, 1774.

Iglesia de la Cartuja de Aula Dei,
Zaragoza.
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9. Goya. Cristo Crucificado, 1780. 10. Goya. Anunciacion, 1785.
Museo del Prado, Madrid. Colec. duquesa de Osuna, Sevilla.

11. Goya. San Bernardo curando a un 12. Goya. Transito de San José, 1787.

cojo, 1787. Iglesia del Real Monasterio Iglesia del Real Monasterio de San
de San Joaquin y Santa Ana, Valladolid. Joaquin y Santa Ana, Valladolid.
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13. Goya. San Francisco de Borja asistiendo
a un maribundo impenitente, 1788.
Catedra de Valencia.

14. Goya. Aparicion de la Virgen
a San Julidn, h. 1790.
Iglesia parroquial de Valdemoro
(Madrid).

# i

15. Goya. Regina Martyrum, 1780-1781. 16. Goya. Santa Engracia y San Lorenzo,

Basilica de Ntra. Sra. del Pilar, Zaragoza. detalle de Regina Martyrum, 1780-1781.
Basilica de Ntra. Sra. del Pilar. Zaragoza.
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17. Goya. Santo Dominguito de Val, 18. Goya. San Lorenzo,
detalle de Regina Martyrum. detalle de Regina Martyrum.

19. Goya. Milagro de San Antonio, 1798.
Cupula de la ermita de San Antonio
de la Florida, Madrid.

20. Goya. Detalle Milagro de San Antonio.
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21. Goya. Detalle Milagro de San Antonio.

23. Goya. Detalle Milagro de San Antonio. 24. Goya. San Gregorio Magno,
h. 1795-1799. Museo Romantico,
Madrid.
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25. Goya. San Ambrosio, h. 1795-1799. 26. Goya. Prendimiento de Cristo,
Museum of Art, Cleveland (EE. UU.). 1798. Sacristia Mayor de la Catedral
de Toledo.

27. Goya. Santa Isabel de Portugal o 28. Goya. San Hermenegildo en la prision,
de Aragon curando a una enferma, h. 1799. h. 1799. Museo Lazaro Galdiano,
Museo Lazaro Galdiano, Madrid. Madrid.
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Flelbvm  rontben

29. Goya. Estdan calientes, 30. Goya. ;Qué pico de oro!,
Capricho n® 13, 1799. Capricho n® 53, 1799.

32. Goya. Procesion con disciplinantes,
h. 1815-1819. Real Academia de B. A.
de San Fernando, Madrid.

31. Goya. Yo la bi en Zaragoza a Orosia
Moreno pr. qe. sabia hacer ratones,

dibujo 87 del Album C, h. 1810-1814.

117



Arturo Anson Navarro

33. Goya. Autillo de fe de la Inquisicion,
h. 1815-1819. Real Academia de B. A.
de San Fernando, Madrid.

34. Goya. Las Santas Justa y Rufina,
1817. Catedral de Sevilla.

B

Ay,

35. Goya. Ultima comunién de San 36. Goya. San Pedro en oracion, h. 1820.
José de Calasanz, 1819. Antiguo Philips Memorial Gallery, Washington
Colegio Mayor «Calasanz», Madrid. (EE. UU).
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ESTAMPAS DE GOYA.
LA COLECCION DE LA BIBLIOTECA NACIONAL

ELENA SANTIAGO PAEZ

La coleccion estampas de Goya de la Biblioteca Nacional es una de las
mas importantes del mundo por la gran cantidad de obras que conserva’,
por lo completa que es, lo que permite estudiar practicamente toda la
obra grabada del artista®, la calidad de sus primeras ediciones, de una
estampacion especialmente cuidada y, sobre todo, por sus pruebas Gnicas,
por sus ejemplares bellisimos de estampas muy raras y por la gran canti-
dad de pruebas de estado que se pueden encontrar en ella.

Tiene distintas procedencias pero, sin duda, el niicleo mas importan-
te del conjunto procede de la coleccion de otro aragonés, Valentin Car-
derera y Solano. Carderera (Huesca 1796-Madrid 1880), de quien este
ano se cumple el doscientos aniversario de su nacimiento®, fue un hom-
bre polifacético: pintor, historiador del arte, arqueélogo, museografo,
iconologo y, sobre todo, un coleccionista apasionado que logré reunir
una de las mayores colecciones de dibujos y grabados de la Espana del
siglo XIX y, sin duda, la mejor coleccion posible de los de Goya. Cardere-
ra adquirio, por una parte, muchas de las estampas y dibujos que habian

' Mas de 2.000 si se contabiliza cada una de las estampas que forman las diferentes

series, las distintas ediciones de éstasy se multiplica por el niimero de ejemplares que conser-
va la Biblioteca. El poder comparar las distintas ediciones de una misma serie facilita la iden-
tificacion de aquellas y el estudio de los diferentes papeles, tintas y encuadernaciones que se
utilizaron en cada una, asi como el estado de conservacion de las planchas.

Solo faltan once estampas, siete de las cuales son pruebas tnicas.

Muy interesante es el articulo de Manuel GARCIA GUATAS, «Carderera: un ejemplo de
artista y erudito romantico» en Artigrama, 11, 1994-1995, pp. 425-450.
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pertenecido a Juan Agustin Cean Bermudez'y, por otra, la mayoria de
los dibujos y pruebas que conservaron el hijo y el nieto del gran pintor.
Parte de sus grabados de Goya fueron adquiridos por el Estado y en
1867 ingresaron en la Biblioteca Nacional® junto con el resto de su colec-
cion de estampas y dibujos, excepto los de Goya, que vendié en 1886y
fueron depositados en el Museo del Prado.

Otras pruebas muy raras o unicas de Goya de la Biblioteca Nacional
proceden de las colecciones de otros artistas del siglo XIX como Manuel
Castellano o Cristobal Ferriz, que las canjearon por estampas duplicadas
espanolasy extranjeras que tenia la instituciéon al haber refundido las pro-
cedentes de la adquisicion Carderera con las que habia en la antigua
Biblioteca Real. Esta conservaba, probablemente entregados por el propio
Goya, un ejemplar de la primera edicion de los Caprichosy otro de la Tau-
romaquia de una calidad excepcional. Otros ejemplares de la primera edi-
cion de estas series, algunos también de estampacion muy cuidada, proce-
den del Fondo de Recuperacion de obras de Arte y pasaron a la Biblioteca
tras la Guerra Civil®.

Una breve resena de las obras mas interesantes de la coleccion de
estampas de Goya de la Biblioteca Nacional bastara para hacerse una idea
de su importancia.

En primer lugar hay que destacar las pruebas iinicas. La Biblioteca con-
serva una estampa de San Isidro (fig. 1) procedente de la Coleccion Carde-
rera de la que no se conoce otro ejemplar. Grabada al aguafuerte con una
punta muy fina, Goya atin no domina la técnica. Aunque hay partes bien
conseguidas como la figura del santo a la que ha logrado dar corporeidad
y movimiento, en otras ha cometido serios errores al enmaranar demasia-
do los trazos, lo que ha producido falsos mordidos y zonas borrosas. Goya,
que probablemente y como se deduce de esta obra, debi6 ser casi autodi-
dacta en el grabado al aguafuerte, sin embargo ya en esta estampa tan
temprana sabe conseguir muy bien un claroscuro muy pictérico. Zonas
muy trabajadas, llenas de fuerza y que atraen la vista del espectador como

Entre ellas los albumes de pruebas de estado con los titulos manuscritos por Goya de
las series de los Caprichos, los Desastres y la Tauromaquia, en la actualidad en el British Museum.

En el Catdlogo de las estampas de Goya en la Biblioteca Nacional por Maria Luisa CUENCA,
Javier Docampro y Pilar VINATEA. Madrid: Lunwerg, 1996 se catalogan e identifican las estam-
pas que pertenecieron a Carderera junto con las del resto de la coleccion.

El Catdlogo de la coleccion de estampas en la Biblioteca Nacional antes citado incluye un
articulo acerca de la formacién de la coleccion de la Biblioteca.
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el hombro y brazo derecho del santo contrastan con la ligereza del otro
brazo, hecho a base de trazos en zig zag o entrecruzados ligeramente, para
conseguir el contraposto de la figura. Goya tenia muy claro el efecto que
queria lograr y maneja la punta con total libertad haciendo trazos sobre el
barniz que van en todas direcciones, zigzaguean, ondulan, se entrecruzan,
hasta llegar al efecto deseado, pero da la sensacion de que es por pura
casualidad. Sin embargo la técnica le falla totalmente en las zonas que, a
priori, debian ser las mas faciles de representar como el suelo y el fondo,
en los que ha juntado tanto los trazos de la punta sobre el barniz que el
acido ha corroido la plancha sin control. El buey y el angel que conduce
el arado sustituyendo al santo en su trabajo mientras él rezaba apenas
estan apuntados con trazos ligerisimos y lo extrano es que Goya haya fir-
mado la plancha que, evidentemente, esta sin terminar al haberse estrope-
ado a mitad de la ejecucion.

Al restaurar la estampa de San Isidro con motivo de la exposicion Ydio-
ma universal. Goya en la Biblioteca Nacionaly quitar el soporte al que estaba
pegada de antiguo, quedo6 al descubierto un dibujo que habia en el rever-
so. Reproduce el cuadro de Velazquez del Principe Baltasar Carlos a caballo
cuya copia grabada al aguafuerte publicé Goya en 1778. EI dibujo, a lapiz
carbon, tiene gran calidad y, a pesar de que ha desaparecido en gran par-
te hasta el punto de que hay zonas que apenas se distinguen, parece de
Goya. Debe ser posterior a la estampa del santo pues cuando el pintor
empieza a grabar la serie de Copias de cuadros de Velazquez ya domina la téc-
nica del aguafuerte y en ellas se advierte una clara influencia de Ia manera
de grabar de los Tiepolo cuyas espléndidas estampas debié estudiar muy
atentamente.

La Biblioteca Nacional conserva otras tres pruebas tnicas, relacionadas
con Los Caprichos pero que no fueron incluidas en la edicion: Sueno. De la
mentira y la ynconstancia, jFatal desgracia!, en el anverso y reverso de la mis-
ma hoja de papel y La prisionera.

El dibujo del primero se conserva en el Museo del Prado (fig. 2) y es
el nimero 14 de los Suenos, a partir de los cuales Goya grabaria la serie
de estampas que, muy ampliada en ntimero, terminaria llamandose Los
Caprichos. El titulo manuscrito que lleva el dibujo, sumado al evidente
parecido con Goya del rostro del personaje masculino que aparece suje-
tando amorosamente el brazo de la mujer protagonista de la escena han
hecho que se haya visto en esta estampa una clara alusion al desengano

Catalogo por Juliet WILSON-BAREAU y Elena SANTIAGO. Madrid: Lunwerg Editores, 1996.
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amoroso que sufrié el pintor en sus relaciones con la Duquesa de Alba,
algo tan personal que el pintor no la incluy6 en la edicion del album. Al
ser inédita no se conoce ningin comentario de la época sobre esta estam-
pa semejante a los que corrian manuscritos de mano en mano por la Cor-
te dando explicaciones personalizadas y malintencionadas, asociando las
figuras de los grabados publicados en el album con personajes concretos
y desbaratando la declaracion de intenciones de Goya en el anuncio de la
venta de la serie que, segin el artista, tenia unos planteamientos muy
genéricos. Al carecer de interpretaciones contemporaneas, los estudiosos
de Goya en sus mas diversos aspectos han tratado de buscarle una expli-
cacion a esta estampa, bastante atipica si fue pensada para formar parte
de Los Caprichos.

Su composicion es compleja y su planteamiento recuerda las estampas
alegoricas del Renacimiento y el Barroco en las que, a través de una serie
de elementos iconograficos de significacion codificada y reconocible dis-
puestos de determinada manera, el artista lanzaba un mensaje que el
espectador tenia que descifrar. En la mayoria de las estampas de los Capri-
chos hay uno o dos personajes principales y en torno a ellos, arropandoles
o sirviéndoles de fondo, otros secundarios sélo sirven para completar la
composicion, son comparsas que no tienen valor propio. En ésta sin
embargo, cada elemento juega un papel importante en la representacion
y el problema es averiguar la clave, la intencién con que ha sido puesto
alli por el pintor para que el conjunto tenga un sentido. Al contemplar la
estampa lo primero que se advierte es que todas las figuras estan interre-
lacionadas fisicamente, todas se tocan.

Los elementos que aparecen en la imagen, de arriba abajo y de
izquierda a derecha son: al fondo, en la parte superior, una torre-forta-
leza que se recorta solitaria sobre el cielo. En el dibujo (fig. 2) esta a la
derecha de la imagen y es alta, solida, tiene algo de fortaleza arabe y es
blanca. Hacia ella se dirige la mirada de una de las caras de la mujer
que yace tumbada a lo ancho de la estampa. En el grabado (fig. 3) la
mole arquitecténica ha sido desplazada hacia la izquierda y bajada casi
medio centimetro para que toque las alas de mariposa que lleva en la
cabeza la mujer. Con ello la composiciéon cambia totalmente, desequili-
brandose hacia la izquierda. Para intentar paliar este efecto, Goya ha
variado la forma de la fortaleza, que ahora se asienta sobre una gran
plataforma piramidal, reduciendo mucho la altura de la parte superior,
que recuerda a un castillo medieval del interior de la Peninsula. Al
achatarlo, el artista logra sugerir una mayor lejania, subrayada al haber
aumentado el tamano del cielo y el vacio que ha quedado a la derecha;
de este modo el edificio no aplasta al resto de las figuras como ocurriria
si conservara su forma original. Al variar su situacién, la mirada de la
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mujer ya no se dirige claramente hacia la fortaleza, iluminada desde la
izquierda por una luz que pudiera ser lunar, sino mas bien hacia el
vacio.

La siguiente franja horizontal parece representar en el dibujo el mar
o un rio, mientras que en la estampa el aguatinta brunida también pue-
de sugerir una tierra desierta o una playa.

Ocupan el espacio central los personajes principales: a la izquierda el
amante, que claramente tiene los rasgos de Goya, cogiendo amorosa-
mente el brazo de la mujer, con una expresién en la caray en una postu-
ra también bastante diferentes en el dibujo y en el grabado. En el prime-
ro esta colocado casi frontalmente y una melena larga y rizada a lo Bee-
thoven, como en el dibujo del Metropolitan Museum of Art o en el
pequeno autorretrato al 6leo de la coleccion Gutiérrez Calderon, le
rodea el rostro, que se ve casi completo. La expresion no es de estar
sufriendo sino en pleno deleite amoroso, pues una de las caras de la
mujer le besa tiernamente. En la estampa el hombre esta casi de perfil,
lleva el pelo algo mas corto y con patillas y la expresion de la cara ha
cambiado radicalmente, es mucho mas concentrada y no se sabe si expre-
sa sufrimiento o éxtasis. La figura de la mujer principal atraviesa en dia-
gonal toda la composicion y su cabeza de dos caras tocadas con dobles
alas de mariposa se alza sobre el resto de las figuras. Su actitud es casi
pasiva. Mientras se deja abrazar por el hombre, al que besa ligeramente,
extiende el otro brazo con languidez sobre su cuerpo y se deja coger la
mano por el otro personaje masculino, al que a su vez se aferra la otra
mujer. Este personaje masculino se tapa la boca con el dedo en un gesto
de pedir o guardar silencio, también relacionado con su posicion medio
escondida, mas acentuada en la estampa.

Mas abajo y de espaldas al espectador, con el torso desnudo, otra
mujer juega un papel muy importante en la composicion. Tiene tam-
bién dos caras pero de rasgos muy diferentes, no como en el caso de la
Duquesa que se advierte claramente que es la misma persona. Esta bien
vestida y los zapatos son elegantes pero el peinado en el dibujo es sim-
ple y liso, y los rasgos son vulgares. Coge con firmeza la mano del hom-
bre del fondo y se apoya sobre una mascara que rie. Esta tiene brazos
en forma de alforjas o bolsas y parece que se tapa los oidos mientras
contempla divertida el espectaculo de una culebra que hipnotiza a un
sapo antes de comérselo, ya en el borde inferior de la composicion y en
primer término.

Como dijimos, esta estampa ha fascinado e intrigado a los estudiosos
de Goya, que han hecho las mas diversas interpretaciones, aunque la
mayoria han coincidido en opinar que es una alegoria de los amores frus-
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trados de Goya con la Duquesa de Alba. Glendinning® ha recogido algunas
de estas explicaciones, como la del escritor Gomez de la Serna para quien
un dibujo como Sueno. De la mentira y la Inconstancia es el producto de una
mente perturbada” y explica el genio de Goya a través de sus sufrimientos
y experiencias psicologicas personales. Un médico como Blanco Soler"
opina que la estampa es una imagen mental cargada de referencias sexua-
les, de los deseos frustrados de Goya y su obsesion por la Duquesa. José
Lopez Rey'' piensa que el tema seria el enganno humano, y el castillo un
emblema del amor.

Glendinning' propone otra explicacién basada en los libros de emble-
mas. Dice textualmente: «...En contrapartida, los mismos simbolos basicos
podrian ser interpretados como una satira de las mores politicas y amato-
rias de Godoy, mas que como una reflexion sobre las pasiones de Goya.
Las figuras de doble cara serian doblemente apropiadas si la obra se rela-
cionara con Godoy, ya que la cara bifronte de Jano (capacidad de previ-
sion y de percepcion retrospectiva) se encuentra en el escudo de armas
del Principe de la Paz. Seguin esta teoria, el grabado haria referencia a los
amores de Godoy con Maria Luisa y con otra dama (quiza Pepita Tudo),
las cuales tenian a su vez relaciones con otros amantes. El castillo se con-
vertiria en un emblema tradicional del poder que Godoy buscaba, engano-
samente, a través de la reina». Esta opinion fue recogida y apoyada por
Jesusa Vega' que piensa que la censura de la estampa vino por cuestiones
politicas y que el parecido de las facciones del rostro del amante con el
del artista se debe a «que es notorio que Goya conocia perfectamente su
rostro y, como dice Ricardo Baroja citando a Leonardo, cuando el artista
dibuja de memoria una figura tiende a realizar su autorretrato». El proble-
ma que plantea la primera interpretacion es que, de aludir la cabeza
bifronte de Jano a Godoy, lo l6gico seria que la hubiera colocado en la
figura del hombre y no en la de las dos mujeres. La inconstancia en los

GLENDINNING, Nigel, Goya y sus criticos. Madrid: Taurus, 1983, pp. 180-182.

GOMEZ DE LA SERNA, Goya. Buenos Aires: Espasa Calpe, 1950, (coleccion Austral) p. 118.

10 S . .. . . o
Esbozo psicologico, enfermedad y muerte de la duquesa Maria del Pilar Teresa Cayetana de

Alba, conferencia pronunciada en la Real Academia de la Historia, 1946, p. 25 (recogido por
GLENDINNING, p. 180).
""" Goya’s Caprichos, 1953, 1, p. 170.

2 poIsl.

%150 anos de estudios e interpretaciones sobre los dibujos y estampas de Goya» en Jor-
nadas en torno al estado de la cuestion de los estudios sobre Goya. Madrid 21-23 de octubre de 1992.

Universidad Autonoma de Madrid, Departamento de Historia del Arte, 1993, pp. 115-116.
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amores de éstas podria haber quedado suficientemente representada por
las alas de mariposa. En cuanto a la explicacion de la reproduccion sub-
consciente por parte de Goya de sus propias facciones en lugar de las de
Godoy en la figura del amante, parece un tanto forzada.

Sigue pareciendo mas probable el relacionar esta estampa, en general,
con la fustracion, el despecho e, incluso, la burla de si mismo por parte
del artista al ser abandonado por la Duquesa, aunque continua sin encon-
trarse la clave que explique de una manera mas concreta el significado de
varios de los elementos que aparecen en ella y las relaciones entre ellos.

Cabe interpretar la imagen a varios niveles y, por otra parte, el sentido
varia segun se analice el dibujo o la estampa. Si se supone que el dibujo
es la plasmacion en imagenes de lo que fue la relacion entre el pintor y la
Duquesa, la de Alba estaria representada simboélicamente por la fortaleza
blanca, inexpugnable, que se divisa a lo lejos, al otro lado del mar', en
principio inalcanzable para un plebeyo como Goya. Cuando éste consi-
guio acercarse a ella cayo totalmente rendido en un auténtico arroboy
ella parecia corresponderle, besandole en la frente con delicadeza y pre-
sentandose ante €l en una franca deshabillée. Aun asi, sigue permane-
ciendo lejana, mirando a su torre, mientras se deja manejar por el otro
hombre, sun clérigo?, que calla y consiente esta relacion pecaminosa
mientras €l controle los hilos de la trama. La otra mujer se recuesta en
Maria del Pilar Teresa Cayetana con una familiaridad excesiva si se piensa
que representa a una sirvienta, aunque sea su confidente y alcahueta y se
sepa por otros dibujos de Goya del album de Sanliicar que el ambiente
que habia en la finca era muy relajado. Este otro personaje femenino,
cuyo papel en el asunto se desconoce'®, contempla asombrada la escena
amorosa con una de las caras, mientras vuelve la otra como si no quisiera
verla. Aun asi se apoya en la figura grotesca formada por la mascara y las
dos bolsas-alforjas a modo de brazos que, al unirse por la parte superior,
recuerdan al panuelo de un bandolero. La alusion al dinero y su relacion
con este personaje femenino esta reforzada por otra pequena bolsita que
hay a su lado.

14 .. . . - .
Aunque también podria tener alguna relaciéon con la finca de la Duquesa en Sanlu-

car de Barrameda, cerca del mary de la costa africana.

Juliet WILSON-BAREAU en el catalogo de la exposicion Goya, la década de los caprichos.
Dibujos y aguafuertes. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1992, p. 63,
sugiere la posibilidad de que las figuras femeninas tengan alguna relacion o, mas bien, sean
una fantasia de Goya que alude a los cuadros de la Venus de Velazquez y la Venus de Porde-
none que tenia la Duquesa en su coleccion de obras de arte.
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Las variantes introducidas en el grabado cambian también el sentido de
la imagen. La fortaleza, aunque por una parte sigue lejana, por otra esta en
contacto con la figura de la Duquesa, cuyo adorno de alas de mariposa se ha
prolongado para que toquen al edificio y éste se convierta en el primer esla-
bon de la cadena de figuras. Las expresiones de los rostros de Goyay la
Duquesa son diferentes, haciéndose mas doliente la del hombre y mas
superficial la de la mujer. En cuanto a las de la otra figura femenina, se ha
embrutecido la que mira la escena amorosa, mientras sonrie la vuelta hacia
el otro lado. La figura del segundo hombre ha quedado en la sombra del
aguatinta, con lo que su papel clandestino se hace mas evidente. Mientras
en el dibujo solo se veia el busto, en el grabado la figura se ha prolongado
hacia abajo, distinguiéndose claramente unos pantalones. Su mano apenas
se puede ver pues esta muy oscurecida en segundo plano, pero a ella se
siguen aferrando las de las dos mujeres. Ha desaparecido la pequena bolsita
del dinero y los sapos del dibujo parecen mas bien tortugas. Al desconocer
la identidad o el papel que jugaron otros personajes en la historia amorosa
de Goyay la Duquesa, esta interpretacion de la imagen queda incompleta.

Cabe otra mas general, mas acorde con el resto de la serie que es,
como consta en la inscripcion del dibujo, la representacion de la mentira
y la inconstancia del amor de las mujeres. Lo que parece la fortaleza inal-
canzable de la virtud, durante la noche se transforma en una amante
complaciente y desvergonzada que, con el pecho descubierto, se deja
abrazar, aunque en el fondo permanece indiferente y lejana ante la devo-
cion del hombre. La mentira, representada por la doble cara esta unida a
la condicion femenina, asi como la inconstancia simbolizada por las alas
de mariposa, es propia de algunas mujeres. Mientras una se deja acari-
ciar, la otra, una alcahueta o complice, medio desnuda, contempla la
escena. Ambas estan manejadas por el hombre que se esconde en segun-
do plano a la sombra, que es complice con su silencio y manipulador al
mismo tiempo. La base de todo esta en el dinero que, bien asentado en
el suelo, se rie al contemplar la lucha entre la serpiente, representante de
la perfidia, que hipnotiza al sapo en el dibujo, (representacion de la luju-
ria), y a la tortuga en el grabado que, a pesar de su caparazon, sucumbira
a final.

Una tercera lectura en sentido vertical tendria relacion con las criticas
de la época a las relaciones entre las distintas capas sociales. Los nobles,
representados por la fortaleza, descienden al nivel de los plebeyos y se
dejan manipular por éstos que, bien asentados en la tierra, son al mismo
tiempo complices y beneficiarios de las debilidades de los otros. Al final
los animales representan el mismo juego de seduccion y muerte que las
personas, como pasaba en el capricho 27, Quien mds rendido, en que dos
perritos repetian los gestos de sus amos.
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La imagen en conjunto tiene, por una parte, un aire teatral y, por
otra, parece casi una broma, como si Goya hubiese querido burlarse de
si mismo y de la Duquesa pues, de otro modo, no se entiende que man-
tuviera unos rostros tan reconocibles, incluso en el grabado. Sigue pues
en pie la cuestion de la interpretacion de Sueno. De la mentira y la incons-
tancia.

En el reverso de esta prueba de estado Goya estamp6 otra, también
conocida s6lo por el ejemplar de la Biblioteca Nacional, cuyo dibujo lle-
va el titulo Fatal desgracia. Toda la casa es un clamor p” ¢¢ no a obrado la
Perrica en todo el dia" (fig. 4). La tragedia no puede ser mas ridicula aun-
que no seria de extranar que la hubiera contemplado el propio Goya,
quiza también en casa de la Duquesa de Alba. La prueba esta en muy
mal estado y el papel tiene raspados en varios lugares, sobre todo en la
figura del hombre, quiza un médico al que la perrica, que se apoya triste
y mimosa en su mano y en su pierna en el dibujo, en la estampa no se ve
bien si le estd lamiendo la mano o mordiéndosela. La plancha se debio
deteriorar antes de que Goya la terminara y quiza por esa razén o por-
que no le convencio6 la composicion, no fue incluida en la edicion de la
serie.

En el polo opuesto de las anteriores esta La prisionera (fig. 5), una
prueba de gran belleza tanto por su planteamiento como por su ejecu-
cion. Forma parte del grupo de grabados hechos s6lo con aguatinta y pro-
bablemente Goya pensé que la delicadeza de ésta no iba soportar una
gran tirada, como efectivamente ocurrioé con la otra versiéon del mismo
temay planteamiento, Porque fue sensible (Capricho 32), ya deteriorada en
las Gilltimas pruebas de la primera edicion. En La prisionera ha utilizado gra-
nos de resina bastante gruesos y no el polvo finisimo con el que en otras
estampas consigue zonas oscuras muy compactas y casi lisas que contrastan
brutalmente con otras de luz muy brillante como en el capricho 4, El de la
rollona o el 36, Mala noche. Con el brunidor ha aplastado la superficie gra-
nulada en algunas zonas para lograr efectos mas difuminados y algunas
arrugas de las medias y los pantalones de la mujer. Para hacer las lineas ,
en lugar de trazarlas al aguafuerte o la punta seca, utiliza granos de resina
muy finos y compactos.

La estampa de la Biblioteca Nacional es una prueba de estado pues tiene
algunos retoques a lapiz negro difuminado en el torso y la espalda de la

6 . . .. . . .
S o dibujo se encuentra en una coleccion particular nortamericanay fue reproducido
por primera vez en el catalogo de la exposicion Ydioma universal (ver nota 6), p. 42, gracias a

las gestiones de Mss. Eleanor A. Sayre.
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mujer. Al ser ejemplar Ginico no es posible saber si Goya continué trabajan-
do la plancha para introducir estas pequenas variantes o darle mas intensi-
dad a alguna zona y entonces se estroped, o simplemente comprendié que
no iba a aguantar la tirada. Quiza Las rinde el suerio (Capricho 34), grabada
al aguafuerte y con tres aguatintas, vino a ocupar su sitio en la serie. Algo
parecido ocurri6 con la estampa n® 23, Aquellos polbos. Goya grabé una lami-
na sé6lo con aguatinta (muy relacionada con La prisionera desde un punto de
vista técnico como senalé Juliet Wilson'”) que descart6 e hizo otra plancha
repitiendo la composicion con algunas mejoras y utilizando el aguafuerte.

El estudio de la luz en La prisionera es fundamental. Goya va graduando
la intensidad del aguatinta para conseguir seis tonos diferentes, ademas
del blanco. Busca un efecto de penumbra general solo rota por el rayo de
luz muy concentrada que viene de un supuesto ventanuco a la izquierda.
Esta fuente luminosa determina el plano principal de la composicion,
situado en el centro de la estampa, a partir del cual se definen tres planos
hacia el fondo y otros tres hacia delante. El arco de la izquierda, ya oscuro
por estar a contraluz, a su vez produce sombras mas profundas, ya casi
negras, en la falda de la mujer y en el suelo del primer plano.

El grabado sigue con bastante fidelidad un dibujo a sanguina, introdu-
ciendo minimas variantes en el pelo, el brazo izquierdo, que en el graba-
do esta mal resuelto y los pantalones de la mujer que le llegan es éste has-
ta las rodillas. También varia la linea en perspectiva de la base del arco de
la izquierda y el haber partido en dos grandes sillares el muro del fondo.
La composicion, despojada de todo elemento anecdético, es de una senci-
llez y una sobriedad extrema. La impresionante arquitectura de gigantes-
cos sillares de piedra cubiertos en parte de manchas de humedad, la maz-
morra enterrada en los sotanos abovedados a los que so6lo llega un rayo de
luz, tiene tanto protagonismo como la propia figura de la mujer prisione-
ra. Nada mas lejos de Las cdrceles de Piranesi que esta estampa de Goya de
un planteamiento casi romantico.

Desde un punto de vista tematico forma parte, dentro de los Caprichos,
del grupo de estampas relacionadas con las mujeres que eran culpadasy
condenadas por sus relaciones con los hombres'®.

7" Ver nota 14, pp. 160-163.

"% Eleanor A. SayRE, [Catdlogo de la exposicion] The Changing Image: Prints by Francisco

de Goya. Museum of Fine Arts, Boston, 1974, p. 94, basandose en el Comentario a los Capri-
chos llamado de Lopez de Ayala lo pone en relacion con una ley que condenaba a las muje-
res que tenian hijos ilegitimos.
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Otra prueba de estado unica es la llamada Un diestro toreando de frente
por detrds no incluida en la edicion de la Tauromaquia (estampas adiciona-
les, K). Grabada sélo al aguafuerte, probablemente la composiciéon no le
convenci6é a Goya porque le falta fuerza y es un poco desangelada.

Por 1ltimo, también es Ginica una prueba fallida de una litografia a la
que se ha dado el titulo de Escena infernaly fue hecha en Madrid en el
Establecimiento Litografico del Deposito Hidrografico dirigido por José
Maria Cardano cuando todavia Goya estaba aprendiendo la nueva técnica
y no utilizaba los materiales adecuados.

Pero si estas pruebas tinicas son interesantes para estudiar los intentos,
a veces no logrados, de Goya de dominar las nuevas técnicas de grabar,
también la coleccion de la Biblioteca Nacional es importante por la canti-
dad de pruebas de estado que conserva y que permiten seguir el progreso
del trabajo del artista paso a paso, sobre todo cuando se trata de varias
pruebas de diferentes estados de una misma plancha.

En primer lugar hay que destacar las diecisiete pruebas de estado de
las Copias de cuadros de Veldzquez, entre ellas, cuatro estados diferentes del
grabado del Infante D. Fernandoy tres del Barbarroja, asi como una muy
bella de Las Meninas (fig. 6). De los Caprichos hay seis pruebas de estado,
una de las cuales es el Autorretrato, que tiene solo la primera aguatinta.

Las cuarenta y cuatro pruebas de los Desastres forman un conjunto
excepcional por su belleza e interés. Casi todas son del primer y segundo
estado de la plancha y en ellas se puede apreciar y admirar la ejecuciéon
del grabado en el que Goya combina los trazos mas enérgicos y rotundos
con punteados exquisitos para modelar los cuerpos desnudos. El efecto
dramatico que consigue con los violentos contrastes de luces y sombras
gracias a la frescura de la tinta y a los blancos del papel, se perdioé en Ia
edicién de la Academia de 1863.

La Biblioteca Nacional tiene tres clases de pruebas de estado de la Tau-
romaquia: nueve de las treinta y tres de la serie; cuatro de las siete que ana-
di6 Loizelet en su edicion de 1876 y tres de las inéditas. De los Disparates
s6lo hay una prueba del segundo estado con inscripcién autégrafa de
Goya indicando el titulo: Disparate de carnabal (fig. 7).

También se encuentran en la colecciéon de la Biblioteca algunas estam-
pas muy raras por la escasez de los ejemplares que se estamparon y la cali-
dad de las mismas. Entre ellas una muy bella del Ciego de la guitarra, otra
del pequeno Escudo de armas de Jovellanos (s6lo se conocen dos ejemplares)
y, sobre todo, las espléndidas pruebas de los Paisajes, de las que solo se
conocen dos ejemplares del Paisaje con penasco y cascada (fig. 8) y tres del
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Paisaje con penasco, edificios y arboles (fig. 9). También conserva uno de los
seis ejemplares del Coloso (fig. 10).

Por tultimo, la coleccion de litografias de Goya de la Biblioteca es
una de las mas completas del mundo y, a través de ellas, se puede seguir
paso a paso el aprendizaje de la nueva técnica por Goya. Desde la torpe
Vieja hilandera hasta los espléndidos Toros de Burdeos (fig. 11), Goya va
dominando rapidamente el manejo de la pluma, el pincel, el lapiz y el
rascador sobre la piedra litografica hasta lograr cuatro verdaderas obras
maestras.

1. San Isidro. Biblioteca Nacional.
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2. Sueno. De la mentira y la ynconstancia.
Dibujo. Museo del Prado.

3. Sueno. De la mentira y la ynconstancia.
Grabado. Biblioteca Nacional.
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4. Fatal desgracia. Toda la casa es un clamor
P q¢ mo a obrado la Perrica en todo el dia.
Biblioteca Nacional.

5. La prisionera
Grabado. Biblioteca Nacional.
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6. Las Meninas. Biblioteca Nacional.

7. Disparate de carnabal. Biblioteca Nacional.
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8. Paisaje con penasco y cascada. Biblioteca Nacional.

9. Paisaje con peniasco, edificios y drboles. Biblioteca Nacional.
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10. El Coloso. Biblioteca Nacional.

11. Toros de Burdeos. Biblioteca Nacional.
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GOYA EN 1808
ENTRE MADRID Y ZARAGOZA

JEANNINE BATICLE

El célebre biblidgrafo Bartolomé Gallardo, amigo de Goya, aseguraba
en 1835 que el maestro aragonés era un pintor filésofo'. Se sabe que la
palabra fil6sofo significa en griego «amigo de la sabiduria»; ahora bien,
no se puede medir el grado de locura de los seres humanos cuando se tra-
ta de las reglas del sentido comuin. Goya, estrechamente unido al mundo
de los ilustrados, adeptos a la «Divina Razén», poseia también un buen jui-
cio a lo «Sancho Panza», heredado, tal vez, de sus ascendentes campesinos
por la rama de su madre. El se habia forjado pues una idea muy clara, fir-
me y generosa, de la mejor manera de vivir, pero era capaz, como Cervan-
tes, de descuartizar los resortes de las aberraciones de sus contemporane-
os, a las que su genio de grabador y de pintor aportaba una dimension
universal, raramente igualada.

Yo he demostrado en mi biografia de Goya la importancia que los
ambientes politicos tuvieron en su obra®. Es evidente que Goya siguio,
paso a paso, con una perspicacia extraordinaria, los dramasy la evolucion
de la historia, y que trasladé al lienzo el significado de los acontecimientos
que representaba. No era un pintor impresionista a la francesa, que se
levanta por la manana diciendo: «Hoy hace muy buen tiempo, vayamos a

! Bartolomé GALLARDO: «El Criticon, Papel Volante de Literatura y Bellas Artes, Madrid,

1935, n® 1.

Jeannine BATICLE: Goya, Paris, Fayard, 1992; Barcelona, Critica, 1995, en particular
para la Guerra los capitulos Xviil y XIX.
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pintar un campo de trigo lleno de amapolas, o bien un barco en el rio»,
con el inico fin de mostrar la belleza de la naturaleza.

Goya elige sus temas de la vida contemporanea y al momento, de luos
grandes conflictos historicos, desea trasmitir un testimonio, mas en el pla-
no filosofico que en el sentido anecdotico, puesto que no es ni el francés
Gavarni ni el espanol Lucas. El no ilustra el relato de un suceso sino su sig-
nificado y, manteniendo siempre una figurosa exactitud de los hechos,
sabe hacer una seleccion que le permite dar un alcance excepcional. Es
por esto por lo que, todavia hoy, ciento ochenta y seis anos después de
que fueran pintados o grabados, se evocan con la misma emocion «Los
Fusilamientos del 3 de mayo de 1808» o los grabados de los «Desastres»,
cuando se desean condenar las crueldades de la guerra.

En efecto, el genio indiscutible de Napole6n Iy la fascinacion que su
colosal y efimero poder ejerce todavia hoy sobre la gente, ha enmascara-
do, muy a menudo, los espantosos dramas en los que hundi6 a Europa
durante diez anos.

Voy a leerles un pasaje de la novela Guerra y Paz de Le6n Tolstoi que,
como ustedes saben, se refiere a la campana de Rusia de 1812, que fue
publicada en 1865. Es la version literaria de una obra pintada por Goya
sobre la epopeya napolednica.

«Estos millones de hombres se hicieron culpables, los unos con respecto a
los otros, de tal cantidad de fechorias, enganos, traiciones, robos, emision de
moneda falsa, pillajes, incendios y matanzas, que todos los tribunales del mun-
do no podrian proporcionar tantos ejemplos durante siglos, sin que durante
todo este periodo los autores de tales abominaciones los consideraran crime-
nes»".

La mayor parte de los historiadores se han equivocado sobre el verdade-
ro significado de la obra bélica de Goya porque han confundido a los bona-
partistas con los franceses. La ultima guerra mundial ha demostrado que
habia a menudo una diferencia entre el antagonismo nacional de pueblo a
pueblo y el odio que engendra la ideologia artificial de un tirano, que
impone la guerra por ambiciéon personal. En realidad, los afrancesados de
1808 se habian vuelto josefinos, partidarios del rey José Bonaparte, y no
colaboradores de la nacion la que muchos de los espanoles ilustrados teni-
an simpatia. A este respecto, una frase del socidlogo italiano Guillermo
Ferro proporciona una explicacion lucida del fené6meno de la guerra en
Espana: fue un choque a la vez paradéjico y decisivo entre las fuerzas pro-

Leon ToLsTol: Guerre et paix, traduccion francesa, Gallimard, 1951, p. 789.
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fundas del Antiguo Régimen y el Imperio Napoleonico que eran una falsifi-
cacion monarquica de la Revolucion y una falsificacion revolucionaria de la
Monarquia. Los campesinos espanoles mostraron a las grandes cortes de
Europa, a sus jefes de gobierno, a sus diplomaticos, que lo buscaban en
vano desde hacia diez anos, el punto vulnerable del extrano adversario»".

Pues Napoleon I «es el extrano adversario», muchos espanoles patrio-
tas le habian ya hecho responsable de sus desgracias. En primer lugar, por
haber defendido la ambicion ciega de Godoy, y en segundo lugar, por
haber utilizado a Espana para satisfacer su apetito insaciable de poder y de
riqueza. Los espanoles no lo consideraban como el jefe del estado francés
sino como un buitre que viene a devorar su presa, tema que, en nuestra
opinién, ha inspirado a Goya el grabado namero 76 de los «Desastres de
la Guerra» titulado El buitre carnivoro, donde la gloria del aguila vista por
Goya esta un poco disminuida ya que el caustico maestro aragonés sabe
siempre encontrar la alusiéon que hiere.

La mayoria de los historiadores no han advertido que muchos de los
espanoles no afrancesados utilizaban en sus escritos, desde 1808, el nom-
bre de Bonaparte para designar al emperador Napoleon, no dandole nun-
ca su titulo prestigioso, —bien sea Jovellanos cuando se escribe con lord
Holland, entre 1808 y 1811,” bien el «Manifiesto de las Cortes», en 1814,°
por no citar sino los testimonios mas importantes— la mayoria de los espa-
noles contemporaneos escriben Buonaparte, raramente Napoleon. Por
otra parte, en Europa los enemigos de Napoleon ponian en duda su ori-
gen francés, ya que en 1768, un ano antes de la fecha de su nacimiento, la
Republica de Génova habia transferido a Francia sus derechos sobre Cor-
cega. La familia de Napoleon, de origen toscano, continuaba después de
la cesion de Corcega a Francia, escribiendo su apellido a la italiana, «Buo-
naparte». Y Chateaubriend, monarquico convencido, le llamaba también
Bonaparte en sus escritos, llegando incluso, en un panfleto, a escribir
«Buonaparte». Es también Bonaparte y no Napoleon a quién el conde de
Teba, hijo de la condesa de Montijo, pariente de Palafox, proyecta «matar»
en marzo de 1808 en Bayona’.

' Geisendort DES GOUTTES: Geoles et Pontons d Espagne, Genéve, 1932, Prefacio de Gugliel-

mo Ferro, p. Xv.

G. M. DE JOVELLANOS, Epistolario (ed. ]J. Caso Gonzalez, Barcelona, 1970, ) 27 de
noviembre de 1809, p. 206.

O «Manitiesto de los Persas», 12 de Mayo de 1814, habla de la «perfidia de Buonaparte».
" Paula DE DEMERSON: Maria Francisca de Sales Portocarrero, Condesa de Montijo, Madrid,
1975, p. 343.
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En abril y mayo de 1808, en Madrid, las gentes del pueblo hacian chis-
tes sobre «El Corso» Mala-parte o Bono-parte. Por consiguiente, el titulo
inicial dado por Goya a los «Desastres de la Guerra»®, que la historia no ha
conservado, era el siguiente: « Fatales consecuencias de la sangrienta gue-
rra en Espana contra Buonaparte y otros caprichos enfaticos en 85 estam-
pas inventadas, dibuxadas y grabadas por el pintor original Don Francisco
de Goya y Lucientes». Hay que recordar que cuando estos grabados fue-
ron publicados por primera vez en Madrid, en 1863, en Francia reinaba
Napoledn 11 y su esposa era una espanola, Eugenia de Montijo, emparen-
tada con Palafox; no era oportuno el titular la serie asi y se eligio el titulo
de «Desastres de la Guerra», menos comprometedor.

Nunca se repetira bastante: nada resulta gratuito en una pintura de Goya.
Su gusto innato por el analisis filoséfico del tema que debe representan le
lleva a multiplicar los signos, razén por la cual resulta tan dificil de descifrar
el verdadero significado de muchas de sus composiciones, a manera de un
anagrama pictorico del que hay que conocer las claves. Por ello, este mensaje
en forma de titulo, para su colecciéon de grabados es muy importante, tanto
mas cuanto qué tres planchas estan fechadas en 1810, lo que nos ayuda a des-
cubrir el verdadero significado de las composiciones que representan £l 2y 3
de Mayo de 1808 en Madrid, a saber, que Goya denuncia alli primero la res-
ponsabilidad de Napole6n en este terrible motin y su represion. Ella dejé un
recuerdo imborrable en el corazéon de los espanoles de la resistencia puesto
que, en 1814, las Cortes, en su regreso a Madrid deciden celebrar solemne-
mente el aniversario del 2 de Mayo de 1808, sin preocuparse, por otra parte,
si esta decision agradara a Fernando VII, liberado por Napoleén en febrero
de 1814, y que regresa a Espana en seguida’.

Un descubrimiento reciente hecho por un joven espanol, excelente
historiador militar, Jestis Maria Alia, prueba que el peloton de ejecucion
francés del dia 3 de Mayo, —Los Fusilamientos del 3 de Mayo, Madrid, Museo
del Prado,— estaba compuesto por marinos de la guardia imperial de élite
que se destacaria después en Cadiz en la evasion de los pontones espano-
les. En efecto, los marinos de la guardia habian sido autorizados a conser-
var su pantaléon de uniforme de la marina. Ademas, el sable y el tahali son

especificos de este ejército".

]

Juliet WILSON-BAREAU: Goya's Prints, Londres, 1981, p. 44, facsimil del titulo del ejem-
plar de Cean Bermudez hoy en el British museum.

J. BATICLE: Goya, Barcelona, 1995, p. 272.

" Jests Maria ALia: «El primer lunes de Mayo de 1808», ensayo en el catilogo de la

exposicion: Madrid el 2 de Mayo de [808, Madrid, 1992, p. 203-243, 2* edicion, 1996.
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Por igual, el motin en la Puerta del Sol y sus alrededores, el dia 2 de
mayo de 1808, muestra a los mamelucos, soldados egipcios de la guardia
imperial, y también a un dragén de la guardia imperial cuyo casco es muy
representativo, segin Jestis Maria Alia y Plana.

Asi, Goya y sus comendatarios, ( €l no eligio solo estos temas pictori-
cos) quisieron llamar la atencion sobre la resistencia del pueblo espanol a
Napoleon, y subrayar la crueldad de su guardia en la represion. Hay que
destacar que la mayoria de las composiciones grabadas o pintadas por
otros artistas espanoles muestran, sobre todo, la resistencia heroica en el
Parque de Monteleon dirigida por dos bravos oficiales, Daoiz y Velarde.

Volviendo a don Francisco de Goya, segtun los especialistas en unifor-
mes militares franceses, la interpretacion realizada por el pintor aragonés
es perfecta. ;Como consigui6 la informacion sobre el tema en 1814, pues-
to qué el ejército francés habia abandonado Madrid en la primavera de
18137 ¢Era este M. Posar, comisario en vestuario militar, que residia en
casa de Goya desde enero de 1809, segtn las listas conservadas en el Ayun-
tamiento de Madrid, quién habia ayudado a Goya? Hay que acordarse de
que el pintor de Camara del rey estaba acostumbrado a representar a las
personalidades en uniforme de corte o militar, en donde el menor detalle
significa un grado, con riguroso cuidado''.

¢Por qué Goya y sus comendatarios, —las Cortes y la Regencia?>—, han
elegido como lugar para la ejecucion la Montana del Principe Pio antes
que los fosos del Prado o del Buen Suceso? Porque, segiin parece, el hecho
de que el peloton de ejecucion pertenecia a la Guardia Imperial permitia
el hacer un diptico anti-napoleénico con las escenas del 2 de mayo de
1808.

Debemos recordar, con fuerza, que fue Goya quien propuso en 1814 al
Regente, el cardenal don Luis Maria de Borbon, «el perpetuar por medio
del pincel las mas notales y heroicas acciones o escenas de nuestra gloriosa
insurreccion contra el Tirano de Europa», es decir, contra Bonaparte.
Pues, para Goya, era la resistencia de los espanoles a la tirania de Napole6n
lo que en primer lugar se debia ilustrar, opinion por tanto compartida por
el Cardenal Regente, ya que éste era el inico Borbon de Espana (también
de estirpe materna aragonesa) que desde los primeros tiempos de la inva-
sion habia tomado una posicion politica totalmente contraria a la dinastia
de los Bonaparte. Se puede pensar que el Cardenal y su entorno hayan
escogido los dos sucesos en donde la Guardia Imperial estaba personal-

" J. BATICLE: Goya, Barcelona, 1995, p. 247.
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mente «alistada», los de los dias 2 y 3 de Mayo, en la represion del motin,
a fin de transformar estas obras de Goya en un «manifiesto» anti-Napoleo-
nico. Esto puede explicar porque el pintor no ha representado acciones
en donde las tropas de linea francesas han luchado contra los sublevados
espanoles, tales como los batallones de infanteria o de caballeria a las
ordenes del general Lefranc y del coronel de Montholon en la defensa del
parque de Montele6n por los capitanes Daoiz y Velarde; aqui era un com-
bate entre militares franceses y espanoles, hecho que no interesaba repre-
sentar a Goya. Lo que queria ensenar era el heroismo gratuito del pueblo
espanol, no el de los profesionales de la guerra.

Hemos continuado la investigacion de este tema con Jesus Maria Alia y
parece ser que la hipotesis que yo habia adelantado en 1990, a propésito
del lugar de la ejecucion, no lejos del Palacio de Liria, estaria en vias de
verificarse. De todos modos, en mayo de 1808 solo la Guardia Imperial
estaba acantonada en Madrid, «intra-muros», sobre todo en el Palacio
Realy en el Seminario de Nobles (hoy la calle de la Princesa). En cuanto a
situar el lugar de ejecucion en la Moncloa, esto parece dificilmente crei-
ble. No hay que olvidar que la posesion de la montana del Principe Pio se
terminaba los principios de la calle de Urquijo, antiguamente subida y a la
Puerta de San Bernardino, a partir de la cual comenzaba el territorio de la
Moncloa. No se ve claro por qué el peloton de ejecucion habria hecho
mas de un kilometro y 200 metros para fusilar a los prisioneros, puesto
que mas alla de la Casa del Principe Pio, calle de San Bernardino (hoy
calle de la Princesa), existian profundos barrancos, —y ninguna vivienda
en aquella época— donde se podian aislar sin dificultad'®.

Para volver de nuevo al tema de la actitud de los contemporaneos de
Goya hacia el invasor hay que acordarse que hoy se tiende a olvidar la sangre
derramada en Espana durante la Guerra de la Independencia y los enormes
sufrimientos del pueblo y del ejército francés, para glorificar al pueblo espa-
nol que, solo en Europa, ha sido capaz de vencer al coloso Napoleon, el cual
reconoceria en Santa Elena que las causas de su derrota comenzaron con la
expedicion espanola, Goya, El Coloso, Madrid, Museo del Prado.

No se tiene interés en disminuir a un enemigo al que se ha logrado ven-
cer. Sin embargo, Goya, un humanista de una clarividencia prodigiosa, es
uno de los pocos hombres de su tiempo que comprendié que este caos tra-
gico y «disparatado» amenazaba con hacer perder al pueblo espanol la espe-

2" F . MARTINEZ DE LA TORRE y José ASENSIO: Plano de la Villa de Madrid, Madrid, 1800, pl.

24, en donde se indican claramente los hoyos que rodeaban los jardines del Palacio de arriba
del Principe Pio, situado en la calle de San Bernardino, hoy calle de la Princesa.
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ranza en una vida mejor. Es por ello que los grabados de los «Desastres de la
Guerra-. poseen todavia un tal renombre, pues su autor se atrevié a denun-
ciar las taras eternas de la Humanidad, dandoles un fabuloso impacto.

Goya en Zaragoza

El 24 de marzo de 1808, Fernando V11, al que su padre Carlos IV acaba-
ba de ceder su corona el dia 19 de marzo, hacia una entrada triunfante en
Madrid rodeado por una multitud en delirio que aclamaba al nuevo rey.
El 30 de marzo de 1808, Goya agradece a la Academia de San Fernando el
haberle elegido para pintar el retrato del joven soberano. El solicita que
Fernando VvII pose ante ¢l como lo habia hecho su padre, y en prueba de
su contento no desea recibir honorarios. Pero el rey le otorga, inicamen-
te, dos sesiones de tres cuartos de hora de trabajo, prometiéndole darle el
tiempo necesario para la realizaciéon de su retrato a su regreso de Burgos
donde el ingenuo Fernando VII creia que iba a encontrar a Napoleén. De
hecho solo lo veria en Bayona para recibir la noticia de que habia sido
destronado en beneficio de su amado hermano José".

Después de la derrota de los franceses en Bailén, el rey José I abandono
Madrid el dia 31 de julio de 1808, y los espanoles, provisionalmente libera-
dos, crearon un nuevo gobierno, la llamada «Junta Central», al frente de
la cual pusieron al viejo Floridablanca, y entre los diputados habia perso-
nalidades destacadas como Jovellanos, el conde de Altamira o Francisco
Palafox, hermano de José Palafox.

Los franceses levantaron el Sitio de Zaragoza entre el 12 y el 14 de agos-
to de 1808. La Junta Central inauguro su primera sesion en Aranjuez el dia
24 de septiembre de 1808, y Francisco Palafox asisti6 a ella. El 2 de octubre
de 1808, Goya escribe a la Academia de San Fernando para tratar el tema
del retrato ecuestre de Fernando Vil y concluye explicando que no ha
podido asistir a su colocacion porque ha sido llamado por don José Pala-
fox «para que vaya esta semana a Zaragoza a ver y examinar las ruinas de
aquella ciudad, con el fin de pintar las glorias de aquellos naturales a lo
que no puedo excusar por interesarme tanto a la gloria de mi Patria» (se
sobre entiende, Zaragoza)'.

Por otro lado, en el Diario de Madrid del dia 4 de octubre de 1808, Goya
figura entre los donantes de camisas y otros efectos para el ejército de Ara-

B ). BATICLE, 1995, p. 216.

" A. CANELLAS LOPEZ: Francisco de Goya, Biplomatario. Zaragoza, 1981, p. 362.
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gon con 21 varas de lienzo (alrededor de 17 metros), destinado para hacer
vendas para las curas de los soldados. El anuncio se repite en la Gaceta de
Madrid del 11 de octubre de 1808, cuando Goya se ha ido de Zaragoza'®. El
dia 2 de octubre, que cay6 en lunes, siendo por tanto el comienzo de la
semana. Alcaide Ibieca, que publicé su Historia de los Sitios de Zaragoza en
1831, dice que Goya llegd a su destino a finales de octubre'®. Eran necesa-
rios siete dias habitualmente para ir de Madrid a Zaragoza (unos 340 kilo-
metros). Los datos auténticos sobre este detalle no se conocen.

A comienzos de noviembre, Napole6n entraba en Espana acompanado
por un ejército de 80.000 hombres, pensando que €l solo podria vencer la
resistencia del pais al invasor. Las fuerzas francesas se habian dispersado
desde el este de Castilla la Vieja hasta las fronteras de Aragoén. El dia 22 de
noviembre, el general Lannes ganaba la batalla de Tudela (Navarra, a 78
kilometros al oeste de Zaragoza), que le abria el camino hacia la capital
aragonesa (Castanos, el general espanol, se habia retirado a Calatayud), el
13 de diciembre se encuentra ante la vista de la capital aragonesa. El 4 de
diciembre tuvo lugar la rendicién de Madrid pero el 22 de diciembre
Napole6n bruscamente abandonaba Chamartin para volver a Francia.

El 20 de diciembre empezaba el terrible segundo Sitio de Zaragoza,
donde cerca de 30.000 personas fallecieron, la mitad de la poblacién de la
ciudad. Se terminé en enero de 1809. José de Palafox, muy enfermo, fue
hecho prisionero y enviado al castillo de Vincennes, proximo a Paris.
Napoleén temia tanto la popularidad del héroe aragonés que le hizo apre-
sar con el apellido Mendoza a fin de que nadie supiera que el ilustre gene-
ral espanol se encontraba cerca de Paris".

Volviendo a tratar de Goya se sabia que se habia ido a Zaragoza con
uno de sus discipulos, Gil Ranz, antiguo becario de la Academia de San
Fernando, de 2] anos, que era sobrino del librero madrileno Ranz. Goya
tenia entonces 62 anos y su sordera no le permitia emprender el viaje
solo, tanto mas cuanto que el camino de Madrid a Zaragoza, en octubre
de 1808, era ya muy peligrosa'. Segun el conde de Clermont Tonne-

" A. ALCAIDE IBIECA: Historia de los Sitios de Zaragoza, 1831, Tomo 11, p. 8. J. Baticle: Catalo-

gue de lexposition Goya, Le Haye, Paris. , 1970, n® 44.

16 A, ALCAIDE IBIECA, 1831, p. 51.

i J. R.AWMES: Le deportation sous le Premier Empire. Les Espagnols en France (1808-1814),

Paris, 1983, p. 217.

' E. LAFUENTE FERRARI: Antecedentes, coincidencias e influencias del Arte de Goya, Madrid,

1947, p. 154.
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rre'’, desde el otono de 1808 hasta comienzos de diciembre, todos los
rezagados del ejército del mariscal Ney habian sido masacrados por
los campesinos en el camino principal de Zaragoza a Madrid. Por esto,
obligatoriamente, a lo largo de su viaje a Aragon, Goya tuvo que ser testi-
go presencial de escenas atroces. El relato de su viaje con Gil Ranz ha
sido descrito por el hijo de éste, también grabador.

¢Cuando y como Goya hizo este viaje? Antes de recordar los escasos tes-
timonios, es necesario recurrir a los pocos documentos que parecen pro-
bar que el maestro estuvo ausente de Madrid durante el invierno de 1808 a
1809.

Primero. Su nombre aparece en el registro de su barrio como que habia
prestado juramento al rey José el dia 13 de diciembre de 1808, pero la fir-
ma que atraviesa la pagina es la de Francisco Goya y no Francisco de Goya,
como é€l escribia siempre. Georges Demerson, que descubri6 este docu-
mento, no verifico si la firma era autografa y, desgraciadamente, este regis-
tro ha desaparecido. Hay que senalar que muchos de los madrilenos se
habian sustraido de prestar juramento, haciendo firmar el registro por
unos comparsas™.

Segundo. Goya no firmé el 1 de marzo de 1809 el juramento al rey José,
al que estaban sometidos los académicos, y el 27 de febrero de 1809 ¢l esta-
ba ausente cuando tuvo lugar la reunion extraordinaria de la Academia de
San Fernando, presidida por Hervas, yerno del mariscal Duroc®, y el 15 de
febrero de ese mismo ano un decreto del rey José 1 exigia que todos los
funcionarios espanoles ausentes se reintegraran a sus puestos bajo la pena
de confiscacion de sus bienes. En 1814 la Jefatura de Correos, favorable a
Goya, dira que el pintor habia regresado a Madrid (en 1809) ante el ruego
de sus hijos para evitar el secuestro de sus bienes™.

Tercero. Goya escribe el 5 de mayo de 1809 a Munarriz, el secretario de la
Academia de San Fernando, diciéndole que €l ha resuelto «el oficio de V.S,
durante su ausencia de esta Corte, fechado el 8 de noviembre (de 1808) por
el que le hacia saber la decision de la Academia por el cuadro que de su
orden habia ejecutado». El acababa de ser avisado por la portera. Enton-
ces si habia recibido durante su ausencia una carta escrita seis meses antes

G. DE CLERMONT TONNERRE: L expedition d” Espagne (ISOS-I8l1), Paris, 1983, p. 215.

2 Georges DEMERSON: «Goya en 1808 no vivia en la Puerta del Sol», A. . A., 1957, p. 181.

*F. J. SANCHEZ CANTON, Biscursos, Madrid, 1928, p. 16.
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y no responde a ella hasta mayo de 1809, debio6 de estar ausente de Madrid,
en efecto, durante el invierno de 1808-1809*. Se poseen solo dos testimo-
nios contemporaneos sobre este viaje.

Asi, por ejemplo, el del hijo de Ranz que asegura que Goya se habia
refugiado en Renales (provincia de Guadalajara, al sur de Sigtlienza), pue-
blo natal del joven artista, distante unos 140 kilometros al oeste de Zarago-
za. También el del Jefe de Correos en 1814 que asegura que Goya se habia
refugiado en Piedrahita (provincia de Avila), dominio del duque de Alba,
en la sierra de Gredos, a unos 400 kilometros de Zaragoza, pero por cami-
nos montanosos dificiles de recorrer.

Ustedes ven, pues, que seria preciso continuar las investigaciones en
archivos privados o publicos sobre este tema. El testimonio aportado por
Alcaide Ibieca a propoésito del refugio de Goya en Fuendetodos (Zarago-
za) precisa verificarse.

Qué es lo que Goya ha visto en Zaragoza? Un solo testimonio contem-
poraneo, el del Diario Espariol, de Lady Holland, esposa de Lord Holland,
el amigo de Jovellanos. (EI segundo viaje de Holland a Espana tuvo lugar
de noviembre de 1808 a julio de 1809)*. Ella habia estado en Espana dos
veces. Fue el general Doyle quién le habia informado a propésito de Goya.
Ella escribe en su diario, con fecha de 29 de abril de 1809, las lineas siguien-
tes: «En su habitacion (la de José Palafox) habia varios dibujos hechos por
el celebrado Goya que habia ido desde Madrid para ver las ruinas de Zara-
goza; estos dibujos y uno de la famosa heroina (Agustina de Aragén) tam-
bién por Goya, fueron cortados y destruidos por los sables de los oficiales
franceses cuando Palafox yacié moribundo en su lecho» (pagina 314).

¢De qué manera el general Doyle habia obtenido esta informacion?

Otro testimonio publicado en 1830 por un aragonés, Agustin Alcaide
Ibieca en su obra Los Sitios de Zaragoza... 1808, (809, exigiria ser revisado,
pues Alcaide Ibieca fue acusado seguidamente de haber cometido muchas
equivocaciones, pero ¢l es uno de los pocos autores que habla de Goya:
«Apenas se levanto el primer sitio, nos dice, el General Palafox llamé al
célebre aragonés Don Francisco de Goya...que llegd a Zaragoza a ultimos
de octubre de 1808 y formo, aunque precipitadamente, dos bocetos de las
primeras ruinas, figurando en uno de ellos el hecho de arrastrar en el

# A, CANELLAS LOPEZ: Francisco de Goya, Biplomatario. Zaragoza, 1981, n® 229, p. 363.

2 The Spanish Journal of Elisabeth Lady Holland, Londres, 1910, p. 324-325.
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choque del cuatro de agosto (cuando Goya no estaba en Zaragoza) por la
calle del Coso, los cadaveres franceses»..*® Alcaide Ibieca cuenta después
que Goya se habia refugiado en Fuendetodos a fines de noviembre y que
«para evitar un compromiso los cubrio (a los bocetos) con un bano que des-
pués no pudo quitar». ;Donde encontré este dato? Seria necesario el
investigar también este tema.

Se puede imaginar la desesperacion de Francisco de Goya al llegar a
Zaragoza y recorrer las ruinas de los mas hermosos templos del oeste de la
ciudad. He aqui algunas vistas de Galvez y de Brambila particularmente
aterradoras: Ruina del Seminario, Ruina del interior del Hospital General,
Ruina del Hospital General, Ruina del Monasterio de Santa Engracia?. Se
comprende que estas visiones apocalipticas hayan afectado a Goya profun-
damente y, como poseia el privilegio excepcional de poder expresar su
indignacion en la plancha de grabar, encontré los temas apropiados para
acusar, en los Desastres de la Guerra, de una manera indeleble y para los
siglos futuros, la locura ciega de los seres humanos en tiempos de guerra.
Supo revelar con un trazo, un punto, una actitud, un gesto, los resortes
secretos de la vanidad, de la ignorancia y de la crueldad humanas, con la
perspicacia diabodlica de un doctor Freud. Porque Goya que apreciaba la
buena comida, el encanto de la infancia, las mujeres hermosas, los juegos,
se transformo con la Guerra de la Independencia en psiquiatra, observan-
do las motivaciones asesinas en el corazén de algunos hombres, y fue el
denunciante implacable de los crimenes cometidos en tiempos de guerra.

Para eso habéis nacido, dice en el «Desastre» niimero 12 que representa
un monton de hombres muertos. Caridad, exclama en el nimero 27 que
muestra un osario en el que han sido arrojados cuerpos desnudos.

Un reciente reportaje de la Television francesa sobre los campos de
concentracion de la Segunda Guerra Mundial, donde horribles y gordas
mujeres uniformadas, arrojaban cadaveres desnudos y descarnados en una
fosa comun con una perfecta indiferencia, se habrian convertido con la
pluma de Goya en un vengativo reproche sobre la monstruosa estupidez
de los verdugos.

Y el mundo entero lo recordaria...

Si Goya reaccion6 tan violentamente frente a los horrores de la guerra
es porque amaba apasionadamente la vida. Ya lo he dicho antes. Solo

% A. ALCAIDE IBIECA, 1831, p. 51.

2T Ruinas de Zaragoza, Fernando BRAMBILLA, Juan GALVEZ, Grabadores. 1814, 10 estampas.
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deseo, para demostrarlo y como conclusién, a manera de antitesis, mos-
trar el maravilloso retrato de un nino aragonés, Luis Maria de Cistué, pinta-
do en 1791, a la edad de dos anos y medio®. Adulto se convertiria en un
héroe de la Guerra de la Independencia. Y segin un dicho popular,...
«En Zaragoza habia sido todo... menos Arzobispo».

Asi era Goya: podia pasar del encanto y de la pureza de la infancia a la
sombra negra de los adultos, en tiempos de guerra. Con la misma verdad y
la misma potencia emocional en los dos casos.

28 - . .
#  Este retrato se encuentra en una coleccion particular en Paris. Expuesto en la expo-

sicion Goya 250 aniversario, Madrid, Museo del Prado, 1996, n® 78.
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GOYA Y LA ICONOGRAFIA BARROCA

Rosa LOPEZ TORRIJOS

Este ano, en que se conmemora el doscientos cincuenta aniversario del
nacimiento de Goya y esta ocasion, la celebracion del acontecimiento en
su tierra natal, nos brindan la oportunidad de tratar algan aspecto nuevo
del arte de nuestro pintor. Esto, en el caso de Goya, con tantisima histo-
riografia de renovacion constante, resulta en principio mas bien dificil,
aunque también es cierto que la riquisima personalidad del pintor arago-
nés nos sorprende cada dia con nuevas posibilidades.

Dicho esto, parece un tanto extrano elegir precisamente el titulo de
iconografia barroca en relacion con el pintor mas moderno de su tiempo,
precursor en una sola vida de gran parte de los movimientos artisticos de
los siglos XIX y XX, ¢no es verdad?

El proposito que nos guia no es insistir en su formacion dentro del
barroco, ni senalar reminiscencias de modelos o temas, sino ver a través
de unas pocas obras vinculadas a la iconografia barroca, la evolucion y la
transformacion del lenguaje artistico realizada por parte de Goya.

Para ello hemos elegido dos temas que Goya trata muy raramente, la
alegoria y la mitologia, en ocasiones muy intimamente relacionados. Aun-
que la alegoria es ciertamente muy antigua, fue codificada y utilizada
ampliamente en el barroco, por lo que hoy centrara nuestra atenciony
nos servira para comprobar como Goya, que no simpatizaba con el tema,
empieza utilizando esta vieja iconografia con el sentido barroco y acaba
modificando las formas y el significado de su lenguaje.

La posicion de Goya ante este tema, €s muy importante para compren-
der el cambio de lenguaje que dara paso al arte moderno y el papel que
desempena Goya en este cambio.

Comencemos recordando brevemente lo que opinaba sobre la alegoria
un contemporaneo de Goya, Diego Rejon de Silva, académico honorario
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de San Fernando desde 1780 y consiliario desde 1787, quien en 1786
publica su poema: La Pintura. Poema diddctico en tres cantos 'y dice a proposi-
to de la alegoria: «La Alegoria en la Pintura es la representacion de un ser
abstracto, de la Justicia, la Fortaleza, la Envidia, &c. o de una cosa inani-
mada como la Espana, un Rio, &c. por medio de una figura humana... [y
en] algunos Templos, y Edificios ptiblicos... son tan abundantes las Alego-
rias, y tan oscuras, que mas parecen enigmas, que otra cosa» .

Asi pues para los ilustrados contemporaneos de Goya, las alegorias
eran mas bien productos inttiles de la imaginacion, que ni se comprendian
ni era provechoso interesarse por ellas, coincidiendo asi con la posiciéon
oficial de la cultura neoclasica. Esto se opinaba mientras Goya estaba ya en
la Corte y comenzaba a cosechar sus primeros éxitos. ;Pero cual fue el pri-
mer contacto de Goya con este tema?

La primera obra segura de nuestro pintor, en relacion con el mundo
antiguo y con presencia importante de alegorias fue el cuadro de Anibal
cruzando los Alpes, (fig. 1) realizado en Italia para el concurso convocado
por la Academia de Parma en 1770. Como es sabido, el tema fue propues-
to por la Academia como pintura de historia, y Goya, después de partici-
par en el concurso envi6 el cuadro a Espana, donde se intent6 localizar la
obra largos anos sin resultados.

En 1984 fue dado a conocer el boceto correspondiente en el que apa-
rece, en primer plano, una alegoria interpretada como la del rio Po, segtin
las indicaciones que Ripa da en su Iconologia para representar la Lombar-
dia (hombre con cabeza de toro y urna que vierte agua)®.

Diez anos mas tarde, en 1994, se dio conocer en el Museo del Prado, el
original tan buscado y que apareci6 finalmente en una colecciéon espano-
la. La exposicion publica del cuadro y el estudio publicado por Jests
Urrea, autor del hallazgo, nos permiten ahora precisar mas la iconografia
de esta primera obra alegdrica de Goya®.

' Edicion facsimil, Murcia 1985, nota v, pp. 129-130. También se muestra su opinion

en su Diccionario de las Bellas Artes, publicado en 1788 —edicion facsimil, Murcia 1985— don-
de no incluye la palabra alegoria, aunque cita en algunos casos a Palomino que tan profusa-
mente trata de ella.

José Manuel ARNAIZ y José Rogelio BUENDIA. «Aportaciones el Goya joven», A. E. A.
1984, pp. 169-176, donde senalaban esta figura como la del dios Marte, opinion rectificada
después en Goya joven... ob. cit., p. 83, n® 17.

Para todo lo relativo al hallazgo, historia y bibliografia sobre el cuadro en cuestion
puede verse: Jesus URREA, «El Anibal de Goya reencontrado» en El Cuaderno Italiano —1770-
1786. Los origenes del arte de Goya [Madrid] 1994 pp. 41-52. Nosotros nos limitamos en este
momento al estudio de las figuras relacionadas con el tema de este trabajo.
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En primer plano se aprecia con mayor nitidez que en el boceto la ale-
goria del rio Po, representada segiin el texto de Ripa. Mas en el centro
aparece Anibal acompanado de una figura alada y coronada, que repre-
senta al Genio, siguiendo también el texto de Ripa, mas arriba, al fondo
de la composicion podemos ver una figura femenina que no aparece en el
boceto. Se trata de una alegoria de la Fortuna, con sus atributos caracteris-
ticos: rueda, corona de laurel y cornucopia, tal y como indica Ripa igual-
mente, el significado de este personaje es «que la Fortuna hace triunfar a
quien se le antoja».

Asi pues tres de las cuatro figuras principales de este cuadro de Goya
son alegorias y sus imagenes estan formadas siguiendo el manual de
Ripa, el mas utilizado por los pintores desde su primera edicion ilustrada
de 1603.

Goya, joven entonces y deseoso de obtener un premio que le daria
fama y categoria, procura cuidadosamente en esta obra adaptarse a las
normas del concurso y asegurar la precision de sus alegorias.

Las normas del concurso indicaban que Anibal deberia ir acompanado
de un genio que le cogiese de la mano mientras contemplaba de lejos los
campos de Italia, y tanto en el boceto como en el cuadro, aparecen clara-
mente el genio y la alegoria del rio Po, en representacion de Italia por ser
el mas importante del pais.

La convocatoria anadia también que «los ojos y todo el rostro de Ani-
bal debian manifestar la alegria interna y la confianza en las proximas vic-
torias», para lo cual, Goya cambi6 los trofeos caidos del boceto, por la
imagen de la Fortuna en el cielo, identificandola asi con la «vittrice militar
fortuna» que habia indicado Frugoni, inspirador del texto académico.

Tenemos pues en esta primera obra segura de Goya, un despliegue de
alegorias interpretadas segtin la tradicion barroca y recogidas en el texto
mas famoso del siglo XVII.

De esta etapa italiana son también las dos primeras obras mitologicas
que conocemos de Goya, fechadas en 1771 y publicadas por Milicua en
1954%, el Sacrificio a Vesta'y el Sacrificio a Pan. Ambas son de pequeno for-
mato y légicamente responderian a una demanda habitual en el neoclasi-
cismo romano y representaron para Goya un producto de facil venta.

Sus medidas e iconografia hacen suponer que fueron concebidas como
pareja.

«Anotaciones al Goya joven», Paragone, 1954, n® 53, pp. 5-28.
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Goya se baso para estas dos obras en modelos ajenos, usados también
por otros artistas contemporaneos como Loir, por lo que posiblemente
Goya se adapt6 en este caso al gusto de la clientela.

En el ano 1994 se dio a conocer también el llamado «cuaderno italia-
no» de Goya®, obra de gran valor para conocer la actividad del pintor
durante estos primeros anos. En el cuaderno aparecen apuntes y estudios
para algunos cuadros como el Anibal, pero hay un dibujo (fig. 2) que nos
parece importante testimonio de la postura de Goya ante lo clasico. La
imagen ocupa dos paginas del cuaderno y muestra dos figuras separadas y
unas palabras escritas por el pintor, que en nuestra opinion se deben
transcribir como sigue: «Puertas de Xano Trastiber[e?] no son los que tie-
nen la [bocca della verita]»®.

La figura de la derecha, interpretada como un mascaron clasico corres-
ponde en realidad a la popular imagen llamada «Bocca della verita», colo-
cada en el atrio de la iglesia de Santa Maria in Cosmedin de Roma, no
lejos del arco de Jano.

Aunque se trata de un relieve romano, la imagen es famosa mas bien
por las connotaciones populares que le han dado nombre, y su caracter
expresionista atrajo sin duda al pintor —que sin embargo no incluye en el
cuaderno ninguna imagen del arco romano tan cercano, aunque si deja
constancia de su localizacion. El texto escrito por Goya finaliza con una
imagen, a modo de «jeroglifico»: «puertas [en plural pues como se recor-
dara el arco de Jano tiene cuatro vertientesy por tanto cuatro arcos o
puertas] de Xano [escrito con x como Exipto y Xavi en el mismo cuader-
no], trastiber [aunque no esta realmente en el famoso barrio romano del
Trastevere] no son los que tienen la [bocca della verita dibujada]».

Asi pues, en esta etapa italiana, en la que Goya emplea la alegoria y la
mitologia al uso del barroco, no es el célebre arco romano lo que interesa
a Goya sino la mascara gesticulante, lo que prueba que sus verdaderos
intereses no coinciden con los temas que se ve obligado a representar.

Pero es estando ya en Madrid, en 1784, cuando Goya vuelve a abordar
el tema mitolégico y lo hace de una manera muy distinta a la del Sacrificio
de Vesta.

Se presento en la exposicion del Museo del Prado Goya, el capricho y la invencion 'y a €l
se dedico después la exposicion Ll Cuaderno Italiano 1770-1786. Los origenes del arte de Goya,
con motivo de la cual fue publicada también la edicion facsimil del mismo y un primer estu-
dio y transcripcion de notas realizado por Manuela MENA MARQUES.

La transcripcion dada anteriormente es la siguiente: «Puertas de L trans Trastiber
noso [tros] los q.e tienen [las bocas abiertas]», MENA ob. cit., p. 61.

152



Goya y la iconografia barroca

En este ano firma y fecha Goya el cuadro de Hércules y Onfala (fig. 3). El
formato sigue siendo pequeno pero la forma de abordar la mitologia es
totalmente diferente a las obras anteriores y el cuadro, en este caso, consti-
tuye un rarisimo ejemplo del tratamiento burlesco de la mitologia en la pin-
tura espanola.

El tema de la fabula burlesca, en lo que se refiere a nuestra literatura
fue tratado con amplitud por Cossio’.

El cuadro corresponde a la época en que Goya comienza a consolidar
su posicion en la Corte, cuando ha pintado ya el retrato de Floridablanca
y ha retratado al infante don Luis y a su familia en Arenas de San Pedro.
En este afio de 1784 pasa Goya su segunda temporada en Arenas trabajan-
do de nuevo para el infante y poco después, en 1785, el duque de Osuna
paga al pintor los primeros retratos hechos por Goya para esta familia. En
este mismo 1785 Goya es nombrado teniente director de pintura de la
Academia de San Fernando.

Se desconocen las circunstancias del encargo y el nombre del comiten-
te del Hércules.

El tema de Hércules y Onfala ha sido aprovechado desde la antigiiedad
para simbolizar los peligros del sometimiento masculino a la mujer y para
reir abiertamente de la situacion afeminada del hombre cuando cae bajo
el poder de la mujer®. El tema y el atuendo del héroe son pues utilizados
para tratar burlonamente la mitologia clasica tal y como aparece tratada
en obras literarias de la época, conocidas en el entorno de Goya, por lo
que vamos a fijarnos en dos de ellas.

José Maria de Cossio, Fabulas mitologicas en Espana, Madrid 1952.

En el propio siglo Xviil tenemos un ejemplo sorprendente de esta iconografia en la
propuesta que el padre SARMIENTO hace, en 1749, para la decoracion de las doce esquinas de
las cuatro torres al comenzar el cuerpo segundo del Palacio Real Nuevo de Madrid. Entre las
numerosas alternativas que da el benedictino para una decoraciéon basada en el nimero
doce incluye, , «si se quisiesen adornos mytologicos», los doce trabajos de Hércules, e indica:
«Pero si en lugar de alguna de las 12 dichas [hazanas], se quisiese poner una que divierta, no
la ay mas propia que la de poner a Hércules hilando, con su rueca en la cinta y el huso entre
los dedos. Esto alude a quando vestido de mujer estaba entre las damas de Omphale, hilando
con ellas. Ysi la clava haze de rueca sera mas divertido el objeto. No importa que esto no aya
sido hazana, sino vilipendio de las que avia hecho. Si en esto no se conoze el valor de Hércu-
les, se representa lo que puede el Amor» (apud Conrado Morterero «Documentos del Padre
Sarmiento para el adorno exterior del Palacio Real de Madrid», Reales Sitios, 1972, pp. 66-67).
No obstante, la «seriedad» de esta propuesta viene contestada por el comentario que el pro-
pio Sarmiento hace a proposito de los trofeos que se han de poner a los reyes o héroes de la
antigtiedad, para lo cual, dice, «es preciso huir de todo trofeo militar moderno; pues seria
una mamarrachada, y atin mayor que la de ver a Hércules hilando, verle rodeado de piezasy
de arcabuzes o fusiles» (ibidem, p. 58).
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La primera esta en relacion con los duques de Osuna y sobre ella pose-
emos algunos datos importantes. Se trata de la Vida, Trabaxos y Aventuras
de Hércules thebano, Hixo de Jupiter, y Alcmena, compuesta en seguidillas por
don Ventura Rexon de Silva en el ano de 1765.

Esta obra manuscrita, una de cuyas copias (la de la Biblioteca Nacio-
nal) procede de la coleccion del duque de Osuna nos cuenta en 47 hojas
la gestacion, nacimiento y principales hechos de Hércules, del que dice:
«también se llamé Alcides,/ nombre mas blando,/ y siéndolo, no impor-
ta,/ que no esté usado;/ y assi con flema/ en uso hede ponerle,/ pues
tuvo Rueca»’.

El autor canta burlonamente las hazanas del héroe y entre ellas cuenta
su matrimonio con Deyanira y después su enamoramiento de Onfala: «En
fin, como fastidian/ las posesiones/ se cans6é nuestro Alcides/ de su con-
sorte:»// «A Onfala aspira,/ no por ser mas hermosa,/ por ser distinta./ El
carino, que a Onfala/ tubo, fue tanto,/ que jamas fino Amante/ parecio
esclabo.// Assi lo creo,/ pues quanto hizo por ella/ todo fue yerro.// Dexo
con Ygnominia/ claba, y saetas,/ tomando por sus Armas/ el uso, y rueca:».

Aqui el episodio se presenta no como consecuencia de la esclavitud del
héroe que habia sido comprado por Onfala, sino como ejemplo del vaivén
amoroso de Hércules, quien después se enamora de Iole y de otras muchas,
viviendo siempre por ello bajo el poder de las mujeres, a quienes entrega
sus atributos masculinos (armas) y de quienes recibe los femeninos (vas-
quina y aguja de coser): «También a Iole quiso/ con ansia grande,/ y a
otras mill, cuyos nombres/ nadie los save;// Ni el supo de ellas,/ porque
las conocia/ sin conocerlas// La gran Piel del Hemeo,/ que se vestia,/
consiguieron la dege/ por sus basquinas».

Ante estos hechos su esposa Deyanira, interviene y le entrega la camisa
que le diera a ella el centauro Neso, creyendo que al ponérsela olvidaria a
las otras mujeres y Hércules al ponérsela muere abrasado, destruido una
vez mas por el poder de las mujeres sobre €l.

Pero ademas esta obra literaria nos sirve como testimonio del gusto de
la nobleza por lo plebeyo y de las relaciones entre nobles y literatos.

En el mismo volumen figuran otros versos remitiendo la letra de una
tonadilla a la Sra. Condesa de Benavente'’ es decir, a la futura duquesa de
Arcos y de Osuna.

Ms. 10952, pp. 8 y v.
' Fol. 93.
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Ahora bien ¢quién era el autor de poema tan proximo al espiritu del
cuadro de Goya que estudiamos?

Como el propio manuscrito indica, la obra fue compuesta por don
Ventura Rejon de Silva, padre de Diego Antonio Rejon, citado al comien-
zo de este estudio. Es por tanto légico deducir, apoyandonos ademas en
su correspondencia con la nobleza, que formaba parte del mundillo litera-
rio madrileno en la década de los 80, cuando Goya realiza su pintura mito-
logica.

Su hijo estaba casado con la marquesa de la Real Clemencia, quien en
1787, se integr6 en la recién creada Junta de Damas de la Real Sociedad
Econoémica de Madrid, que presidio la duquesa de Benavente (Osuna)
entre 1787 y 1790 y que tanta importancia tuvo para el trabajo de las muje-
res ilustradas'.

La opinion del hijo sobre estos temas es muy diferente a la del padre,
como queda reflejada en los siguientes versos: «Con asunto sagrado/
Jamas profano asunto ira mezclado,/ Ni en tabla que presente/ Pasage
relativo al Chistianismo/ Ficciones se pondran del Gentilismo/ Del mismo
modo la razén ordena/ Que en verdadera Historia no se inviente/ De
Fabula episodio impertinente/ Con pretexto de hacerla mas amena;/
¢Pues a quien gustara vér confundido/ Con lo real y cierto lo fingido?"
mientras en otros se incluyen recomendaciones que, indirectamente,
prueban la intencién declaradamente burlesca de una imagen como la
representada por Goya en su Hércules y Onfala: «Nunca al Héroe famoso/
El Pintor vestira como si fuese/ Agraciada doncella,/ A quien siempre se
adapta lo vistoso/ De un color delicado como ella»'.

No obstante, nada sabemos de contactos directos entre Rejon y Goya.

La segunda obra literaria que vamos a examinar corresponde al teatro
y en ella encontraremos datos de gran interés, por cuanto se refieren
también al personaje y a la fabula que Goya represent6 en el lienzo que
estudiamos.

Alli se debatian temas tipicos de la ilustracion como la educacion, la justicia social y

la economia, y especificos de la mujer como la educacion femenina, las carceles de mujeres,
los ninos abandonados. También se impartian clases de educacion fisica y se proporcionaron
las primeras vacunas infantiles. (Véase Paula de DEMERSON Maria Francisca de Sales Portocarvero
(Condesa de Montijo). Una figura de la Ilustracion, Madrid 1975).
1 . . .
2 Ja Pintura, ob. cit., p. 46.

Tbidem, pp. 67-68.

13
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Se trata de una obra de Antonio de Zamora, el cual, aunque muri6 en
1728, goz6 de amplia difusion en todo el siglo. Sus obras se representaron
frecuentemente en los teatrillos de la nobleza madrilena' a lo largo del
siglo XVIII.

Como es sabido, algunas obras de Zamora sirvieron de inspiracion a
pinturas de Goya, por ejemplo, El Hechizado por fuerza, No hay plazo que
no se cumpla ni deuda que no se pague, y convidado de piedra y dentro de su
produccion encontramos precisamente una zarzuela nueva titulada
Matarse por no morirse y el Hércules Furente ', que se conserva manuscrita
en la Biblioteca Nacional, y por ello tal vez su texto es poco conocido
actualmente.

La obra'® muestra un curioso enredo entre Hérculesy Deyanira a causa
de las amantes del primero, que provocan los celos de su esposa y el final
tragico del marido. En la zarzuela no se cita a Onfala por lo que es Iole
solamente la causa de la mudanza de naturaleza de Hércules, «usando
ruecay vastidor». Deyanira confiesa sus sospechas a la maga Nefile, quien,
utilizando su poder, hace reflejar en un espejo magico el encuentro de
Iole y Hércules. Ambos estan en «un gavineto ricamente adornado y en €l
sobre una almohada Iole, en cuyo regazo estara Hércules con algunas cin-
tas en el pelo y una Rueca en la mano y damas en pie». En ese momento
Hércules declara su amor a Iole por encima de Deyanira y la amante le
responde: «Porque veas como pago/ esa fineza desfruta/ las flores demi
regazo/ otra vez». Ante esta evidencia Deyanira enfurece y Nefile le entre-
ga una banda que una vez puesta por Hércules le hara volver al amor de
su esposa. Al regreso de Hércules, éste niega sus amorios y Deyanira le
entrega la banda de Nefile que abrasa al marido y queda cumplida asi la
venganza del centauro Neso, hermano de la maga Nefile".

14 2 . .
Recuérdese que la propia duquesa de Benavente era muy aficionada a las representa-

ciones, tenia un teatrillo en su casa, del cual eran asiduos Tomas de Iriarte, Moratin, Don
Ramoén de la Cruz y protegia a cantantes, actores y actrices como La Tirana, Isidro Maiquez,
etc. (Véase Condesa de Yebes, ob. cit.).

15

Esta recogida por Vicente GARCIA DE LA HUERTA (Theatro Hespariol. Catdlogo alphabetico
de las comedias..., Madrid, 1785), la cita MESONERO ROMANOS en la B. A. E. (Dramdticos posterio-
res a Lope de Vega), Madrid, 1859 y Cayetano Alberto de la BARRERA (Catdlogo bibliogrdfico del
Teatro Antiguo Espanol, desde sus origenes hasta mediados del siglo xviir, Madrid, 1860).

16 . . . . . ) . .
El titulo de Hércules furente recuerda el Hércules Furens de Séneca, sin duda conoci-

do por los autores del siglo XviIl, en esta obra aparece travestido solamente Hércules pero la
causa de ello es Onfala que, sin embargo, no aparece en la obra de Zamora.

17 . . .. . . .
El manuscrito es el 16373 y proviene de la coleccion Duran, el mayor coleccionista

de teatro conocido y en parte contemporaneo a Goya, aunque muere en 1862. Aunque este
texto pudiera hacer pensar en la banda roja que Hércules tiene en el cuadro de Goya, en la
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Tanto el Hércules furente de Zamora como el Hércules Tebano de Rejon,
fueron conocidos en las reuniones literarias madrilenas contemporaneas a
Goya y nos muestran elementos que sirven para esclarecer la pintura de
que tratamos ahora.

Hércules aparece transformado en antihéroe, en un soldado popu-
lar y aventurero, sometido a las mujeres, quienes se apropian de sus
armasy le imponen ropas y tareas vejatorias para el hombre. Asi en el
cuadro de Goya aparecen dos mujeres, una con la espada en sus manos
y otra que observa la falda y la costura de Hércules. Estas dos mujeres
pueden ser Iole y Onfala, que aparecen juntas en el poema de Rejon.
En este caso, el cuadro expondria de una manera muy sutil, la causa
altima de la situacion del héroe: el estuche que la segunda mujer man-
tiene entre sus piernasy del que surge el hilo que centra la atenci6én
del hombre.

La fabula goyesca seria pues un buen testimonio del rechazo racionalis-
ta a la «ficcion» de la mitologia clasica y a su utilizacion como ejemplo
moral, mostrando a través de la burla el «antiejemplo».

La noticia mas antigua que tenemos sobre los propietarios del cuadro
lo cita en casa del Marqués de la Torrecilla. La marquesa aparece entre las
fundadoras de la Junta de Damas de la Real Sociedad Econdémica de
Madrid, que presidia la duquesa de Benavente y de la que era secretaria la
condesa de Montijo y miembro también la marquesa de la Real Clemen-
cia, esposa de Rejon, citada anteriormente'®.

La marquesa de la Torrecilla era amiga de la condesa de Montijo, cuyo
salon era frecuentado por Jovellanos, Mazarredo, Vargas Ponce —todos
ellos retratados por Goya—y sin duda el propio pintor, a quien la condesa
«celebraba a boca llena» al decir de Vargas Ponce".

El Hércules goyesco es de fecha muy temprana, cuando el pintor tiene
sus primeros contactos con la nobleza y con los ilustrados, no obstante es

obra que comentamos solo le es entregada por Deyanira en casa e inmediatamente después
de ponérsela comienza su locura que finaliza en la muerte.

18 o7 . . . .
Es también una buena representante del circulo de mujeres ilustradas por su actitud

y actividades dentro de las tareas sociales de la Junta. Muri6 joven, en 1797, y una hija suya
fue miembro honorario de la Academia de San Fernando por ser pintora. Véase DEMERSON,
ob. cit., especialmente pp. 365-368.

' Apud DEMERSON 0b. cit., p. 114. Recuérdese también que Goya hizo, hacia 1804, los

retratos de tres hijos suyos, entre ellos el de la marquesa de Villafranca, pintora, que estd en
el Museo del Prado. De sus amigos, el primer retratado por Goya es Mazarredo y esta obra es
contemporanea al cuadro de Hércules.
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en estos salones, en sus lecturas y representaciones, donde hay que buscar
la fuente literaria, el significado y el encargo del cuadro de Goya.

Unos anos después de terminar el Hércules aparecen las dos primeras
pinturas de Goya mencionadas especificamente como alegorias, las cono-
cemos so6lo por la cita que de ellas hace el pintor al extender recibo de su
cobro. Se menciona como «dos cuadros alegéricos a Zaragoza», valorados
en 900 reales y pagados por el Ayuntamiento de la ciudad a Goya, en
febrero de 1793*. De ellas no hay mds noticias, por lo que no podemos
opinar sobre las imagenes representadas por Goya en estas dos primeras y
especificas alegorias. Nadie las ha vuelto a citar y seria muy interesante ras-
trear un poco esta noticia.

La tercera mitologia que vamos a tratar es la de Psique y Cupido, atribui-
da mayoritariamente a Goya, realizada hacia 1800, aunque tiene unas
caracteristicas muy peculiares.

Al tratar de esta obra siempre se subraya un cierto neoclasicismo en el
aspecto formal y una técnica mas prieta que en otras obras contemporaneas.
Igualmente es notorio el parecido que tiene la Psique con la maja pintada
por esos mismos anos para Godoy, en cuyo gabinete interior estaba «en
compania de varias Venus», como la de Velazquez, regalo de la duquesa
de Alba* y quizas en ello esté la clave de esta mitologia que ciertamente se
hizo con intenciones muy determinadas, hoy por hoy dificiles de precisar,
mientras no sepamos quien fue realmente la modelo de ambos cuadros
(Gassier sugiere que podria ser Pepita Trud6 amante de Godoy) y para
quien fue hecha la Psique.

Se ha supuesto que el cuadro fuera hecho realmente por el pintor para
sI mismo, como alegoria de una situacién personal®. Nosotros opinamos
que habria que dirigir la atencién mas bien hacia el entorno del cliente de
la «maja». Debi6 ser un encargo preciso, dada la poca inclinaciéon «natu-
ral» de Goya hacia la mitologia y dadas también las rigideces que aparecen
en la pintura como siguiendo indicaciones muy detalladas del cliente.

2 Francisco de Goya. Diplomatario, Zaragoza, 1981, p. 313.

#1 PARDO CANALIS, ob. cit., La visita fue realizada entre otros por Cean, y su noticia esta

extraida de las notas de los Diarios de GONZALEZ DE SEPULVEDA.

2 Asi opina BUENDIA en Coleccion Cambo, Madrid, 1990, pp. 392-401, n® 43. Reciente-

mente Alcala Flecha ha senalado como posible fuente iconografica para esta pintura una de
las ilustraciones de las Metamorfosis de Ovidio, en edicion francesa de Paris 1768 y espanola
de Madrid, 1805 («Nuevas fuentes compositivas de la obra de Goya», Boletin del Museo del Pra-
do, 1991, pp. 63-70). El grabado original seria obra de Massard y el que realizo las planchas
para la edicion espanola fue José Assensio y Torres.
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Mas tarde, en 1810, realiza Goya una de sus alegorias mas famosas por
muchos motivos. Se trata del cuadro conocido como Alegoria de Madrid,
(fig. 4) aunque en realidad fue encargado como retrato del rey José I,
retrato que Goya transformo, en una gran alegoria y que la historia con-
servo como tal, haciendo desaparecer el retrato real.

La pintura le fue encargada a Goya en 1810 por recomendacion de
Tadeo Bravo de Rivero y encargo del Ayuntamiento de Madrid®.

En 1806, Goya habia retratado a Bravo de Rivero y en 1808 habia cola-
borado en la decoracion de la fachada de su casa de don Tadeo, con moti-
vo de la proclamacion de Fernando VII. La decoracion, al decir de la Gace-
ta consistio, entre otras cosas, en una representacion de la «fidelidad lime-
na*!, la que en un medallén tenia el retrato del rey». Esta relacion sirvié
probablemente para encargar a nuestro artista el retrato real, en el que
mantuvo la idea de la decoracion dedicada en 1808 a Fernando VII, ya que
en ambos aparece una alegoria femenina (la Fidelidad o Madrid) y un
retrato del rey (Fernando Vil o José 1), lo que hace suponer el éxito de la
formula empleada en 1808, bien por sugerencia del propio D. Tadeo,
bien por indicaciéon de Goya.

Al parecer, la ausencia del rey José y el contar s6lo con una estampa de
medio perfil grabada en Roma como modelo, determinaron al pintor a
componer la gran alegoria.

No obstante se puede recordar que Goya, retratista por excelencia,
debi6é encontrarse muy comprometido para realizar tal obray muy a dis-
gusto con ella para volcarse en la alegoria y relegar el retrato.

El esquema compositivo de unas figuras alegoricas presentando el retra-
to de un personaje dentro de un pequeno o6valo era habitual en el arte del
siglo XVIII. Asi pues, podemos decir que Goya seleccion6 en este cuadro
dos de los temas mas alejados de su produccion habitual y por supuesto, de
su gusto e «inclinacion»: el retrato en medallon y las grandes alegorias, lo
que puede explicarse por un deseo expreso del pintor de diluir la imagen
del rey francés entre grandes alegorias que constituyen el objeto principal
del cuadro, aunque también pudiera ser una imposicion de don Tadeo.

Asi pues, el retrato del rey francés es una de las obras de iconografia
mas barroca: mujer con corona, escudo de la ciudad y perro a sus pies,

# PEREZ v GONZALEZ, apud Goya y la constitucion de 1812, ob. cit., p. 86.

* Don Tadeo provenia de Lima. Breves noticias biograficas de él da GLENDINNING en

«Goya’s Patrons», Apollo, 1981, p. 246.
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representacion de la fiel y coronada villa de Madrid, angeles o genios sos-
teniendo el retrato real y genios alados con trompeta y con corona de lau-
rel y olivo representando la Fama y la Victoria respectivamente. Todas son
imagenes recogidas y recomendadas por Ripa en su celebrada Iconologia.

Es importante retener la imagen de esta Alegoria de Madrid para revisar
el segundo gran cuadro alegoérico de Goya, interpretado generalmente
como Espana, Tiempo e Historia (fig. 5).

El cuadro esta en el Museo de Estocolmo y consta de tres figuras: Tiem-
po e Historia, interpretadas segiin la iconografia barroca recogida por
Ripay una figura femenina, protagonista sin duda alguna, e interpretada
como Espana, la Filosofia o la Constitucién®.

La primera interpretacion —Espana— es la mas antigua. Se la dio
Yriarte, en su Goya de 1867, el autor habla de «LEspagne écrivant son histoi-
re» y Vinaza lo traduce cuando la menciona en su Goya de 1887%. La segun-
da es de Nordstrom vy la tercera nos interesa especialmente porque puede
explicar la actitud positiva e implicada del pintor hacia esta obra.

Como se recordarda, ademas de la pintura hay dos dibujos y un boceto
en relacion con este tema.

Sayre estudi6 todos ellos al ocuparse de este cuadro y parte primero de
la tradicional relacion entre el Tiempo y la Historia, y el Tiempo y la Ver-
dad, citando ejemplos en grabados de 1696 y 1713, analizando indepen-
dientemente los distintos elementos del cuadro de Goya: luz, reloj de are-
na, cetro, vestido y libro y relacionandolos con otros dibujos el propio pin-
tor y con las distintas constituciones espanolas de la época, propone final-
mente el titulo de Adopcion de la Constitucion de 1812 por Espana. Es decir,
la pintura seria una alegoria de la constitucion espanola en la que se resal-
ta su bondad, luz, verdad y libertad, y la importancia del momento histoérico
de su adopcion.

Veamos ahora que postura tom6 Goya ante esta alegoria.

El cuadro consta de tres personajes, dos de ellos, Tiempo e Historia,
siguen la iconografia de tiempos clasicos, divulgada en el barroco a partir
de los modelos de Ripa. Goya los aprovecha simplificando al maximo su

% Soria («Goya’s Allegories of Fac and Fiction» B. M., 1948, p. 196-200), Nordstréom

Goya, Saturno y melancoliag. Estudio sobre el arte de Goya, Madrid, 1989 y Sayre, «Goya. Un
momento en el tiempo» En Goya y la Constitucion de 1812, Madrid, 1982, respectivamente.

26 P . . ..
2 SANCHEZ CANTON en su estudio de este cuadro («La elaboracion de un cuadro de

Goya» A. E. A. 1945, pp. 301-307) lo interpreta como Espana ante la Historia, que escribe sus fas-
tos, mientras el Tiempo, que no puede detenerse, la invita a seguirle.
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apariencia y atributos, es decir, adoptando un lenguaje claro y sencillo,
como recomendaban los neoclasicos”. El tercer personaje es, una alegoria
nueva, que Goya debio inventar. Para ello elige una personificacion feme-
nina en la que retne caracteristicas como juventud, luz, blancura y liber-
tad; le dota de dos atributos: un cetro (simbolo de la soberania y por ello
dado tradicionalmente al rey) y un libro (Constitucion). Esta figura ocupa
ademas el lugar de la Verdad en el cuadro pequeno de Boston y en cierto
modo hereda también parte de su significado.

Pero ademas de esto hay un elemento simboélico muy importante que
ha pasado hasta ahora desapercibido —que sepamos—y es el arbol que el
pintor coloca detras de la figura central femenina®. Se trata de un arbol
recién cortado que esta cayendo y puede verse uno de sus bordes inferio-
res unido aun a la tierra. Este elemento ocupa en el cuadro de Estocolmo
el mismo lugar que ocupan, en el boceto de Boston, la oscuridad y las aves
nocturnas. Asi pues, ambas imagenes —oscuridad y arbol derribado—
representan dos momentos del pasado, superados por la luz del presente
que inaugura una nueva era.

En el boceto aparece la Verdad triunfando sobre la oscuridad al final
de los tiempos, segin marca el reloj de arena vacio en la parte superior.
En la pintura de Estocolmo asistimos al nacimiento de una nueva Espana,
segin marca el reloj lleno en la parte superior, caracterizada por la Cons-
titucion (libro en la mano) y la Soberania (cetro), que acaba con un pasa-
do de oscurantismo (arbol que se acaba de cortar) y la Historia subraya la
importancia de este momento, colocando el libro del pasado bajo su pie.

La imagen se puede referir pues a los principios del liberalismo, que
impusieron la soberania nacional en la Constitucion de 1812 por lo que el
cetro corresponde a Espana y no a la monarquia, razon por la que la figura
no tiene corona. Sabemos que los liberales usaron en sus discursos en las
Cortes de Cadiz imagenes parecidas a la representada por Goya, y asi por
ejemplo, refiriéndose a la abolicion de la propiedad vinculada, hablaron de
suprimirla «arrancando de raiz el arbol que produce tan amargos frutos»*.

7 Sobre este aspecto véase Rosa LOPEZ TORRIJOS «Goya, el lenguaje alegoérico y el mun-
do cldsico. Sus primeras obras», A. E. A., 1995, pp. 165-177.

* Yo 1o hice constar en mi estudio «Goyas forhallande till allegorin och den klassiska

virlden», en Goya, Estocolino, 1994, pp. 31-43.

# La frase es citada por Raymond CARR en Espana 1808-1939, Barcelona, 1978, p. 108.

En este mismo capitulo se trata de la posicion de conservadores y patriotas liberales sobre
temas como la soberania popular —defendida igualmente por los liberales— y del papel
de la nacion y la monarquia, temas todos ellos estrechamente relacionados con el cuadro de
que tratamos y ampliamente debatidos en la cortes de Cadiz.
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Asi pues en el cuadro de Goya aparece la Espana constitucional frente
a la Espana absolutista y monarquica. En el cuadro hay figuras y elementos
de la iconografia tradicional barroca, como el Tiempo y la Historia el
cetro para indicar la soberania, el arbol cortado, imagen habitual tanto en
la retorica como en la plastica barroca, cuando se trata el tema de la muer-
te y presente por consiguiente en libros y estampas referidos a esta icono-
grafia. Todo este conocimiento antiguo de Goya esta aqui, no obstante
con un significado nuevo, mas relacionado con los hechos contemporaneos
que con el codigo iconografico del pasado pasado.

Aunque no sabemos para quien se hizo esta obra™, suponemos que se
creo en torno a la proclamacion de la Constitucion de 1812. Las primeras
noticias que tenemos de ella son las de Yriarte en 1867, en esa fecha él la
vio en Cadiz, en casa del consul austriaco.

A falta de otros datos, recordemos que Goya retraté a varios personajes
que destacaron como politicos liberales defensores de la Constitucion de
1812. Por ejemplo, Vargas Ponce, Ramon de Posada y Soto, Antonio Por-
cel y sobre todo, Evaristo Pérez de Castro, académico de San Fernando,
defensor de la libertad de prensa en las Cortes de Cadiz en 1810, posee-
dor de varias obras de Goya —entre ellas tres pinturas con temas de la
guerra de la independencia—, él mismo pintor, y a quien se ha sugerido
como posible inspirador de algunas obras de Goya™.

Recordemos ademas que en Cadiz no solamente estuvieron escritores y
politicos liberales sino también gran parte de la nobleza de ideas progre-
sistas, muchos de ellos relacionados con Goya, como los condes de Altami-
ra, el duque de Hijar y sobre todo la condesa-duquesa de Benavente™ vy sus
hijos, que tan importante papel tuvieron en estos anosy en el futuro libe-
ralismo, y cuya hija Joaquina heredo, por su matrimonio, relaciones fami-
liares con Austria™.

30 . Lo .. ) . )
Recuérdese que la suposicion de Gudiol como hecha, junto a la Alegoria de la Poesia,

para el palacio de Godoy, no se ve corroborada por las citas en el palacio del Principe de la
Paz y es rechazada actualmente. Como en el caso de la Alegoria de Madrid, el conocimiento de
la personalidad del cliente tal vez nos ayudaria a saber el peso que éste tuvo en la invencion
de la alegoria.

o Nigel GLENDINNING, «Arte e ilustracion en el circulo de Goya» en Goya y el espiritu de

la Ilustracion, Madrid, [1980], pp. 73-88.

Todos ellos aparecen en el padron de Cadiz de 1813. Sobre la actividad politica y
social de la ciudad en esos anos y la presencia de refugiados en la misma puede verse: Ramon
SoLis, El Cadiz de las Cortes. La vida en la ciudad en los avios de 1810 a 1813, [Madrid], 1987.

3~ : .
Cabe recordar a este respecto que Joaquina estaba casada con el marqués de Santa

Cruz, hijo de una austriaca —Mariana Waldstein retratada también por Goya en 1798—y

162



Goya y la iconografia barroca

Asi pues en la alegoria relativa a Madrid y en la alegoria de la Espana
constitucional tenemos un resumen perfecto de la postura de Goya ante
este tema. En la primera se muestra lejano y utiliza mecanicamente un
lenguaje barroco. En la segunda se muestra comprometido y cuidadoso en
plasmar un significado que en aquel momento tenia que ver con vivencias
y sentimientos muy importantes en la vida personal y colectiva, asi pues
Goya utiliza elementos del lenguaje tradicional junto a otros de la vida
contemporanea creando un nuevo tipo de expresion alegorica.

La alegoria que aparece en el cuadro de Estocolmo, debi6 ser tan del
agrado de Goya que posiblemente volvié a utilizarla —como ha senalado
Sayre también— en el retrato de Fernando ViI (fig. 6) hecho para el ayunta-
miento de Santander en 1814.

El Concejo cantabro al hacer el encargo especifica que «[El rey] debe-
ra tener la mano apoyada sobre el pedestal de una estatua de Espana coro-
nada de laurel y estaran en este pedestal el cetro, corona y manto: al pie
un leén con cadenas rotas en las garras»™.

Las alegorias precisadas en el encargo —Espana heroica, atributos de
la realeza y libertad obtenida— fueron respetadas por el pintor, pero la
figura de Espana, coronada de laurel, tiene no obstante el pecho semides-
cubierto y los brazos extendidos al igual que la figura de Estocolmo, aun-
que las manos estan colocadas de tal forma que s6lo aquellos que conocie-
ran la obra anterior pudieran establecer claramente la relaciéon con la
Espana constitucional, suprimida por el rey pocos meses antes, pero pre-
sente siempre en el animo de Goya. Ademas de esto, la estatua de Espana
esta colocada sobre un pedestal, donde vemos media cabeza de perfil,
dentro de una moldura circular como en las medallas antiguas. La cabeza
no se menciona en las condiciones del encargo y por tanto seria interesan-
te saber su Goya quiso significar algo especial con esta cabeza.

De momento lo Ginico que sabemos, en que en 1812 se fundié una
medalla conmemorativa de la Constitucion de Cadiz, en la que aparece
Fernando viI de perfil y coronado de laurel, a la manera de los emperado-
res romanos. En ella se dice que es rey de las Espanas «por la gracia de
Diosy de la Constitucion». La imagen que aparece en esta medalla corres-
ponde a Fernando VII joven e imberbe, con su perfil caracteristico —nariz
redondeada y barbilla muy recta— y en el reverso hay una alegoria de

cuya familia habia ostentado la embajada de Espana en Viena. Sobre Mariana de Waldstein
puede verse: Jeannine BATICLE, «Le portrait de la Marquise de Santa Cruz par Goya», Revue
du Louvre, 1977, pp. 153-163.

H Apud Goya y la constitucion de 1812, ob. cit., p. 88.
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Espana y América sosteniendo ambos mundos el libro de la Constitucion,
sobre el que aparece una estrella refulgente™.

¢Podria ser que el pintor quisiera dar aqui una nueva cita constitu-
cional convenientemente enmascarada dada la fecha de realizacion del
cuadro?

Las altimas pinturas mitolégicas hechas por Goya corresponden a la
obra realizada entre 1820 y 1822, en las paredes de su casa junto al rio
Manzanares. En ellas representa a Saturno y las Parcas.

Saturno (fig. 7) esta pintado en la planta baja de la casa y acompana
posiblemente de Judit, el Aquelarre, la Romeria de San Isidro, Leocadia, Dos vie-
jos comiendo y Dos frailes.

Saturno habia sido utilizado por Goya en ocasiones anteriores como
alegoria del Tiempo, pero ahora aparece en una de las acciones mas pecu-
liares de su historia: devorando a su hijo.

Yriarte, al describir las pinturas de la casa de Goya lo cita como una
«escena de canibalismo», pues es ésta la impresion que da al contemplar-
l1a*. En realidad podemos considerar el Saturno mas como antecedente de
la «alegoria real» de Courbet (El taller del pintor) que como consecuente de la
mitologia alegorizada del barroco.

Las Parcas (fig. 8) aparecen representadas en la sala del primer piso,
junto al Perro en la arena, el Duelo a garrotazos, La lectura, Dos mujeres y un
hombre, Paseo del Santo Oficio y Asmodea.

Las Parcas del mundo clasico, Cloto, Laquesis y Atropos, presidian res-
pectivamente el nacimiento, la vida y la muerte del hombre, hilando,
tejiendo y cortando el hilo de su vida.

Las Parcas de Goya expresan el poder absoluto del destino por encima
de la voluntad del hombre. Este, maniatado y de espaldas aparece someti-

% La medalla fue obra de Félix Sagau, realizada en 1812. Puede verse reproducida,

anverso y reverso, junto a amplias referencias historicas y bibliograficas en el articulo de
Javier GIMENO, «Las medallas constitucionales de 1820» Goya, 1988, pp. 62-67.

% Afios antes, hacia 1797, Goya habia realizado un dibujo sobre el mismo tema, el lla-

mado Brujo saturniano, en el que aparece el viejo personaje devorando a uno de sus hijos
mientras otro aguarda su turno. Esto indica que era un tema antiguo en el interés de Goya
que ahora plasma definitivamente en las pinturas de su casa. Como ha senalado repetida-
mente la historiografia, en la coleccion real existia el famoso Saturno de Rubens (Prado), que
Goya sin duda conocia, y que muestra también una imagen realista y terrible, aunque de
caracter distinto. Sobre este tema y el conjunto de las pinturas negras, en relacion con la
melancolia, véase el estudio que realiza Nordstrom (ob. cit.), pp. 222-263.
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do a las Parcas que, con aspecto de brujas, le consideran objeto de sus
practicas y de su capricho al disponer del hilo de su vida.

En este caso las imagenes de la mitologia clasica estan utilizadas como
expresion de una experiencia humana histérica y cruel que se relaciona
con el resto de las imagenes de la quinta del Manzanares. El significado
parcial de estas obras —la iconografia— es facil de descifrar, pero el de
conjunto —la iconografia— hay que buscarlo ya en un nuevo tipo de len-
guaje mas dificil de interpretar.

Con el examen de estas pinturas de tema alegérico y mitoloégico pode-
mos ver como Goya utiliza la alegoria con un sentido barroco de exalta-
cion de valores establecidos y como dos obras muestran el cambio, la Ale-
goria de Madrid, Gltima destinada a persuadir y a glorificar con un lenguaje
barroco y la Espana constitucional, destinada a mostrar, explicar y justificar
unos valores modernos y minoritarios, y que por ello introduce ya nuevos
elementos de lenguaje extraidos de la historia contemporanea.

Finalmente las imagenes representadas en el ciclo de las pinturas
negras serian testimonio ya de la ruptura definitiva con el lenguaje alego-
rico anterior, al cortar toda referencia a significados trascendentes y gene-
ralizados y al renunciar al uso de un c6digo comun. Seria asi el fin del des-
pliegue barroco para persuadir y el comienzo del subjetivismo moderno.
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2, Dibujo del cuaderno italiano.
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5. Alegoria de la Esparia
constitucional.

6. Fernando VII.
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7. Saturno.

8. Las Parcas.
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GOYA, LOS CAPRICHOS
Y EL TEATRO DE SOMBRAS CHINESCAS®

JUAN MIGUEL SERRERA

El estudio de las fuentes del lenguaje iconico de Goya esta dando gran-
des resultados. Siguiendo esa linea de investigacion, en este trabajo se
relacionaran sus Caprichos con el fascinante, magico y variopinto mundo
del teatro de sombras chinescas, en el que ademas de las representaciones
que le daban nombre se ofrecian las mas diversas actuaciones, ya que, de
hecho, compendiaba la casi totalidad de las diversiones populares de la
época.

Esas asociaciones vendran a sumarse a las planteadas por quienes se
han adentrado en el estudio de las tradiciones carnavalescas como origen
del lenguaje iconico de Goyay a las establecidas por quienes, al estudiar
las relaciones entre el pintor de Fuendetodos y el teatro de su época, han
insistido en las conexiones con el llamado «teatro de figurén»'. Pero sobre
todo, se sumaran a las que Priscilla E. Muller fijé entre las Pinturas Negras'y
las truculentas y espectaculares fantasmagorias de Robertson®. Sin su estu-
dio dificilmente se podrian haber escrito estas paginas, a través de las cua-

Este trabajo se public6 por primera vez, con ligeras variantes, en Caprichos de Francisco
de Goya. Una aproximacion y tres estudios, Madrid, 1996, pp. 83-112.

Sobre las relaciones entre Goya y el mundo carnavalesco, cfr. GLENDINNING, Nigel:
“Some versions of Carnival: Goya and Alas”, Studies in Modern Spanish Literature and Art presen-
ted to Helen F. Grant, Londres, 1972, pags. 65-78. Asimismo, LORENZO DE MARQUEZ, Teresa:
“TIradiciones carnavalescas en el lenguaje iconico de Goya”, Goya y el espivitu de la Ilustracion,
Madrid, 1988, pp. 99-109.

MULLER, Priscilla E.: Goya’s “Black” Paintings. Truth and Reason in Light and Liberty,
Nueva York, 1984.
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les se intentara, no obstante, poner de relieve que las conexiones entre
Goya y esos artilugios son anteriores a la llegada de Robertson a Madrid
en 1821, teniendo su origen en el teatro de sombras chinescas, de gran
raigambre en el Madrid de la segunda mitad del siglo XVIII.

La pujanza de ese teatro se dio, sobre todo, en las ciudades, cuyos
habitantes, en especial los de los sectores mas privilegiados, buscaban por
todos los medios divertirse, como atestigua Jovellanos al decir que «las
clases pudientes, que viven de lo suyo, que huelgan todos los dias, o que
al menos destinan alguna parte a la recreaciéon y al ocio, dificilmente
podran pasar sin espectaculos, singularmente en las grandes poblacio-
nes»". El teatro de sombras chinescas formaba parte de esos espectaculos,
especialmente atacados por Jovellanos en su Memoria para el arreglo de la
policia de los espectiaculos y diversiones publicas, y sobre su origen en Espana,
encargada por el Consejo de Castilla en 1786 y leida en la Academia de la
Historia en 1796. En ella arremete contra ese tipo de obras, cuya prohibi-
cion propone diciendo: «Para mejorar la educacién del pueblo, otra
reforma parece mas necesaria, y es la de aquella parte plebeya de nuestra
escena que pertenece al comico bajo o grosero, en la cual los errores y las
licencias han entrado mas de tropel». Y continua diciendo: «Acaso fuera
mejor desterrar enteramente de nuestra escena un género expuesto de
suyo a la corrupcion y a la bajeza, € incapaz de instruir y elevar el animo
de los ciudadanos. Acaso deberian desaparecer con él los titeres y mata-
chines, los pallazos, arlequines y graciosos del baile de cuerda, las linter-
nas magicas y totilimundis, y otras invenciones, que aunque inocentes en
si, estan depravadas y corrompidas por sus torpes accidentes». Pero por
mucho que lo deseara, Jovellanos era consciente de que no seria facil aca-
bar con esas manifestaciones, admitiéndolo asi al senalar que «si parecie-
se duro privar al pueblo de estos entretenimientos, que por baratosy sen-
cillos son peculiarmente suyos, purguense a lo menos de cuanto puede
danarle y abatirle»*.

Con o sin esas purgas —mas bien sin ellas—, ese tipo de teatro siguio
vigente, contribuyendo al éxito que el montaje y coste fuera, como el mis-
mo Jovellanos advierte, sencillo y barato; que no le afectara los reiterados
decretos de supresion del teatro; que pudiera llevarse a cabo en Cuares-
ma, época en la que estaban prohibidas las convencionales representacio-
nes teatrales, y, sobre todo, que estuviera fuertemente arraigado en los

DE JOVELLANOS, Gaspar Melchor, “Obras publicas e inéditas” BAE, vol. 46, Madrid,
1963, p. 16.

Idem, pags. 496-497.
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gustos de todo tipo de publico. De hecho, pese a los intentos reformistas
de Jovellanos, la Espana de las Luces fue en buena medida la Espana de
las sombras chinescas, contribuyendo esa aparente contradiccion a confi-
gurar el verdadero panorama de la Espana de la Ilustracion.

El llamado teatro de sombras chinescas estaba en manos de extranje-
ros, sobre todo de franceses y alemanes, cuya llegada se vio favorecida gra-
cias a la politica aperturista de Carlos I1I. Dada la idiosincrasia de ese tipo
de espectaculos, el idioma nunca fue un problema, pues quienes los ponian
en escena se comunicaban a través de canciones, danzas, pantomimas, jue-
gos acrobaticos y de las propias representaciones de sombras chinescas.
Como ejemplo se puede tomar la compania del aleman Josef Brunn, estu-
diada por Varey y de la que aqui se aportan algunos datos, extraidos del
proceso judicial que sufrié durante su estancia en Sevilla en 1779°.

Procedente de Francia e Inglaterra, entré en Espana por El Ferrol en
agosto de 1778, actuando a continuaciéon en La Coruna, en Santiago de
Compostela, en Madrid, donde trabaj6 desde principios de 1779, en Sevilla,
en la que actud desde el 1 de septiembre hasta finales de diciembre de 1779,
y en Valencia, ciudad en la que monto su farsa durante los meses de enero y
febrero de 1780, documentandose de nuevo su presencia en Madrid en 1784
y 1787.

La compania la formaban nueve personas, a las que en cada ciudad se
sumaban un niamero no determinado de hombres, sobre los que posible-
mente recaerian los trabajos no artisticos. Al director, Josef Brunn, se le
cita en el auto procesal incoado en Sevilla en 1779 como «Maquinista de
sombras chinescas para diversion del publico y otras habilidades de alam-
bre», mencionandosele en otras ciudades como «farsante» y «de ejercicio
volatin». Su trabajo, ademas de dirigir la compania, consistia en bailar
sobre el alambre, siendo el italiano Pedro quien bailaba sobre la maroma,
cantaba, tocaba el violin y hacia de payaso. Del inglés Bartolomé Mur se
dice que cantaba en su idioma natal, en espanol y en francés, no indican-
dose los cometidos artisticos del aleman Simo6n Uber y de su mujer, del
también aleman Juan Plasentini, del francés Josef Vatrin y de la gallega
Josefa. Si se sabe cual era el de aquel que se cita como «El carbonero», ya
que bajo ese nombre trabajaba uno de los mas famosos acrébatas espano-
les del momento.

Acerca de la citada compania y, en general, sobre el teatro de sombras chinescas en
Espana, cfr. VAREY, . E.: Los titeres y otras diversiones populares de Madrid. 1758-1840. Estudio y
documentos, Londres, 1972. Del mismo autor, cfr. Los titeres en Catalunia en el siglo XIX, Barcelo-
na, 1960.
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En Sevilla instal6 su teatro en el patio de una casa del céntrico barrio
de El Salvador. Brunn la arrend6 por cuatro meses, corriendo a su costa el
montaje de las estructuras de madera sobre las que se sentaba el publico
—cuya trabazon no debia afectar a los muros y columnas— y comprome-
tiéndose a reparar los danos que ocasionara la maquina®. En otras ciuda-
des las representaciones tenian lugar en teatros, llegando a coexistir en el
Madrid de Goya hasta tres dedicados a acoger esos espectaculos, localiza-
dos, respectivamente, en las calles de Preciados, las Veneras y del Duque
de Alba’. El tamano de la maquina que generaba el foco de luz —aproxi-
madamente 3,89 m de alto por 3,33 de ancho y 1,94 fondo— se puede
establecer gracias a las del cajon con ruedas en que se llevaba la del teatro
de Teodoro Bianqui, que trabaja en Madrid en 1783. En el de Brunn, cua-
tro hombres sentados delante de la maquina manejaban las figuras que
daban cuerpo a la historia, cuyas recortadas sombras se proyectaban sobre
una pantalla de lienzo encerado, delante de la cual se situaba el publico®

En los intermedios los miembros de la compania ejecutaban sus otras
habilidades. Cantaban, bailaban, hacian pantomimas, ejecutaban niimeros
acrobaticos y danzaban sobre la escalera, el alambre, la maroma y la cuer-
da floja, acabando las representaciones con fuegos artificiales. De hecho,
el teatro de sombras chinescas ofrecia las mas variadas actuaciones, entre
las que, en ocasiones, también se incluian las protagonizadas por la linter-
na magica. En realidad compendiaba la casi totalidad de las denostadas

ARCHIVO HISTORICO PROVINCIAL, Sevilla. Archivo Audiencia Provincial de Sevilla. Sec-
cion Historica. Legajo nam. 491, folios 25-44 v. La casa se localizaba en el nimero 18 de la
calle de La Carpinteria, figurando en el contrato de arrendamiento como fiador de Brunn el
pintor Pedro Guillén. Pese a haberlo firmado el 1 de septiembre, el 20 de ese mismo mes los
propietarios intentaron rescindirlo, basandose en que, segun ellos, el montaje del entarima-
do habia danado la estructura de la casa. El dictamen pericial lo emitieron Juan Romero,
citado como Maestro del Cabildo de la Ciudad, y Bernardino Afanador, descrito como Maes-
tro Alarife de Sevilla. Resuelto el sumario a favor de Brunn, a las motivaciones aducidas
debieron sumarse otras de indole coyuntural, en concreto las referidas a la fuerte campana
contra el teatro dominante por entonces en Sevilla, en donde fue expresamente prohibido el
30 de marzo de 1779. Al respecto, cfr. Aguilar Pifnal, Francisco: Sevilla y el teatro en el siglo
XVIII, Oviedo, 1974, pags. 161 y 231.

MuNoOz RocA-TALLADA, Carmen. Condesa de Yebes: La Condesa-Duquesa de Benavente.
Una vida en unas cartas, Madrid, 1955, pag. 84.

Sobre el teatro de sombras chinescas existe una muy amplia bibliografia. De especial
interés son los siguientes estudios: ALBERT: Les tédtres d’ombres chinoises, Paris, 1896; LEGARDE,
Emile: Ombres chinoises, Paris, 1900; BORDAT, DENIS Y BOUCROT, Francois: Les théatres d ombres.
Histoire et techniques, Paris, 1956; REMISE, |., REMISE, P. Y VAN DE WALLE, R.: Magie lumineuse. Du
théatre d’ombres d la lanterne magique, Tours, 1979; Thédtres d’ombres. Tradition et modernité, estu-
dios dirigidos por Stathis Damianakos, Paris, 1986, y BADIOU, Maryse: L ombra i la marioneta o
les figures dels déus, Barcelona, 1988.
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por Jovellanos. S6lo quedaban fuera de su ambito los titeres, aunque hay
que senalar que la tematica de las obras no diferia mucho y que también
se acompanaban de cantos, bailes, pantomimasy juegos acrobaticos.

A pesar de que Jovellanos parece senalar que este tipo de teatro gusta-
ba s6lo al pueblo, la verdad es que interesaba a todo tipo de publico,
incluso a los miembros de la Familia Real. Asi lo manifestaban las compa-
nias en sus carteles, entre otros en el que distribuy6 por Sevilla en 1777 la
compania de volatines de un tal Romano, que especificaba venia de
Madrid, en donde habia trabajado delante de las «Personas Reales». De
igual suerte se anunci6 en 1778 en Sevilla la compania del «maquinista»
Juan Manuel Martinez, cuyos integrantes llevaban a cabo pantomimas, bai-
les de cuerda y juegos «fisicos y matematicos», estos ultimos posiblemente
ejecutados por medio de la llamada linterna magica’. En su caso se decia
que habia actuado ante el Infante Don Luis de Borbon, por esas fechas en
Arenas de San Pedro, a donde Goya iria en 1783 y 1784". Del valor que las
companias daban a esas representaciones da fe el empeno que Brunn
puso en 1779 para actuar delante de Carlos 111. A tal fin dirigié un memo-
rial al Conde de Floridablanca en el que, entre otros méritos, aducia
haber puesto en escena sus obras delante del rey de Francia. Al memorial
sumo una carta de recomendacion de la Condesa-Duquesa de Benavente,
a pesar de la cual Brunn no consiguio su propoésito, ya que, segun Florida-
blanca, el rey habia «<manifestado repugnancia a toda especie de especta-
culo teatral», excepcién hecha de los juegos de manos'’.

Aunque Brunn no consiguié por entonces actuar ante Carlos III,
su intento pone de manifiesto que el tipo de teatro que hacia interesaba
también a la Corte, como asi lo evidencia que hubiera involucrado en su
intento a la Condesa-Duquesa de Benavente, una de las grandes figuras
del Madrid carolino y destacada representante de la Ilustraciéon espanola.
Su casa era centro de intelectuales y artistas y a sus tertulias asistian, entre
otros, Iriarte, Moratin, Ramén de la Cruz y, posiblemente, Goya. En el tea-
trillo de su palacio se daban conciertos y se representaban comedias, en
las que a veces trabajaban ella y sus amigos. Interesada como su marido, el
IX Duque de Osuna, por las artes y las letras, protegié a numerosos artis-
tas, entre otros Goya y Brunn, quien es mas que posible que montara en el

Con relacion a la historia de la Linterna Magica, de la que existen tratados publica-
dos ya a mediados del siglo XVII, cfr. BERGER, Jiirgen: “Die Projektion. Anmerkungen zur
Geschichte der Laterna Magica”, Laterna Magica. Vergniigen, Belehrung, Unterhaltung. Der Projek-
tionskiinstler Paul Hoffmann, Frankfurt, 1981, pags. 29-54.

1" AguiLar PiNAL, Francisco: Sevilla vy el teatro, op. cit, pags. 132-134.

" Varey, J. E.: Los titeres, op. cit, pags. 30 y 46-47.
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teatrillo palaciego su espectiaculo de sombras chinescas'®. Teniendo en
cuenta que a partir de 1785 Goya entra en contacto con los Duques de
Osuna, es probable que asistiera a algunas de esas sesiones, sobre todo a
las que Brunn pudo haber montado en 1787. No obstante, para vincular a
Goya con el teatro de sombras chinescas no hay por qué forzar los aconte-
cimientos ni relacionarlo de forma casi exclusiva con la compania de
Brunn, cuya trayectoria se ha seguido sélo a titulo de ejemplo. Atraido por
todas las manifestaciones humanas, fueran o no de indole artistica, no hay
dudas de que tras llegar a Madrid a finales de 1774 asistiria a esos especta-
culos, con los que posiblemente estaria familiarizado desde su mas tem-
prana infancia.

Inmerso a partir de entonces en un circulo de amigos interesados tan-
to por las artes y la letras como por el progreso cientifico y las innovacio-
nes técnicas, es facil entender que se sintiera seducido por los espectacu-
los en los que intervenian artilugios mecanicos. Dada su natural curiosi-
dad, es mas que posible que se adentrara en el estudio de las camaras
oscuras —muy populares en la época'” —, las linternas magicas, los tutili-
mundis, los titeresy el teatro de sombras chinescas. Igualmente, se sentiria
fascinado por el arte y técnica de las siluetas, en su momento cargado de
significado critico —el que generaban las pipas y punos de bastones en
forma de cabeza de grandes personajes—, y esotérico, ya que por entonces
se creia que a partir del estudio del perfil de una persona se podia cono-
cer su destino; argumento éste que quizas explique la forma como Goya
presenta al hermano menor de Carlos Il en La familia del infante Don Luis
y el papel que en ese retrato juegan las cartas'.

De esos artilugios consta que manejo la camara obscura y que se intere-
s0 por los tutilimundis. De lo primero da fe la carta que el 9 de junio de
1817 Leandro Fernandez de Moratin le envia a su prima Mariquita, en la
que, textualmente, le dice: «Si me pongo a explicarte el manejo de la
camara obscura, perderé el tiempo que gaste en ello, te quedaras en ayu-
nas y la maquina perecera en tus manos. Lo mas breve seria que Dn. Fran-

' MuROZ ROCA-TALLADA, Carmen: La Condesa-Duquesa de Benavente, op. cit, pags. 97-106.

" Da fe de esa popularidad una cédula emitida el 2 de agosto de 1781, por medio de la

cual se pretendia perseguir y expulsar de Espana todo tipo de vagos, entre otros a los que
“ensenaban camaras oscuras, marmotas, 0sos, caballos, perros y otros animales habiles”. Cfr.
HERNANDEZ IGLESIAS, F.: La beneficencia en Esparia, Madrid, 1876, vol. I, p. 344. Recoge y estu-
dia esa cita ROMERO DE SOLIS, Pedro: La poblacion esparnola de los siglos XVIIT y XIX, Madrid,
1973, pp.42-43.

' Para una aproximacion al mundo de la siluetas, cfr. HERDT, ANNE DE Y APGAR, Garry:

Silhouettes et Découpures genevoises des 18 et 19 siécles, Ginebra, 1985.
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cisco Goya se tomara la molestia en explicartelo»'. A tenor de esta carta
queda claro que Goya manejo la camara oscura. Por el contrario, no se
sabe atin si la utiliz6, como creo, para componer algunas de sus obras,
como asi recomendaba la Encyclopédie en la voz correspondiente a la la
camara oscura'®.

De lo segundo, de su interés por los tutilimundis, son buena prueba
dos dibujos, uno del Album Cy otro del Album de Burdeos. E1 primero, con-
servado en la Hispanic Society of America de Nueva York, lleva el expresi-
vo titulo de Tutili mundiy el segundo, ahora en el Museo del Ermitage de
San Petersburgo, responde al epigrafe de Mirar lo ¢* no ben'’. En ambos
casos la escena gira en torno a un tutilimundi, o mundonuevo, uno de
esos elaborados teatros mecanicos en forma de cajon en cuyo interior
habia un cosmorama portatil, u otro artificio 6ptico, que dabavida a cua-
dros animados. Sin entrar en el tema del significado que Goya da a esos
dos dibujos [cuestion ésa que intencionadamente se obviara en este traba-
jo'™1, de por si sirven para poner en relacion a Goya con ese tipo de artilu-
gios, con los que logicamente entraria en contacto en fechas mucho mas
tempranas.

De todas esas manifestaciones el teatro de sombras chinescas parece
ser la que mas le subyugé6. Dada su genial capacidad para asumir y reela-
borar todo lo que veia, se explica que encontrara en el variopinto mundo
de los volatines y en el casi magico de las sombras chinescas una fuente
inagotable de inspiracion, tanto en temas como en la forma de plantearlos

15 : . . "
La cita del manejo por Goya de la camara obscura lo recoge y comenta José Manuel

CRUZ VALDOVINOS en Goya, Madrid, 1987, pags. 171y 237.

16 Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisonné des Sciences, des Arts et des Métiers, par une Société de

Gens de Lettres, vol. 111, Paris, 1753, pp. 62-63.

"7 GassIER, Pierre. y WILSON, Juliet.: Vida y obra de Francisco de Goya, Barcelona, 1974,

nams. 1308 y 1712. (En adelante G-W).

18 - .
Aunque sea contradiciendo en parte tal aserto, creo que para profundizar en el estu-

dio del complejo y rico mundo de los significados goyescos convendria compararlos atin mas
con los de obras de similar tematica y cronologia ejecutadas en otros paises europeos, tanto
aquellas que responden a una misma intencionalidad como con aquellas otras que nada tie-
nen que ver con su espiritu critico. Un buen ejemplo de lo primero es el Catalogo de la
Exposicion Europa 1789. Aufklirung, Verklirung, Verfall, organizada por la Kunsthalle de Ham-
burgo en 1989 bajo la direcciéon de Werner Hofmann. Con respecto a la segunda orienta-
cion, resulta esclarecedor el estudio comparativo de los dos dibujos de Goya antes citados
con los cuadros de N. L. A. de La Rive y de J. B. M. Pierre en los que el tema gira en torno a
una linterna magica. El primero carece de toda intencionalidad critica y en el segundo la lin-
terna magica no tiene nada que ver con el juego de miradas amorosas que sostienen las figu-
ras. Cfr. Sotheby’s, Monaco, 15y 16 junio 1990, ntim. 295y Three Eyes. The Old Master Painting
from Different Viewpoints, Galeria Heim, Londres, 6 agosto 1990, ntim, 23, pags. 72-73.
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y resolverlos. De su interés por las representaciones de sombras chinescas
no quedan testimonios directos, explicaindose esa ausencia por la propia
naturaleza de ese tipo de teatro. Si se tienen, por el contrario, de su com-
placencia por los volatines y otros espectaculos de ese tipo, que como ya se
ha comentado también formaban parte del teatro de sombras chinescas.
El mejor testimonio que Goya dejo de esos espectaculos populares es un
dibujo del Museo del Prado titulado Titeres en un pueblo (G-W 1435), en el
que unas risuenas mujeres con ninos en los brazos contemplan, en la
puerta de una casa, las habilidades de un hombre que baila, con un moni-
to apoyado sobre su cabeza, al son de la guitarra que toca otro. También
se puede traer a colacion el dibujo del Museo del Prado que Sanchez Can-
ton titulo Disparate de charlatan y Camon Aznar Comicos de pueblo (G-W
1609). En él aparece un hombre subido a una mesa situada delante de un
grupo de personas que le contemplan. EI hombre podria estar vendiendo
el producto de la botella que tiene a su lado, lo que justificaria el titulo
dado por Sanchez Cantén, pero también podria estar, como parece, echan-
do fuego por la boca, explicacion acorde con la propuesta de Camon
Aznar. Aunque no se puede decir que ese actor ambulante formara parte
de una compania de teatro de sombras chinescas, ya que esta trabajando
solo, en un espacio abierto y ante un puablico que permanece de pie, evi-
dencia el interés de Goya por las diversiones populares de su época.

Los temas y formas del teatro de sombras chinescas se haran presentes
en los Caprichos. Su proceso creativo fue complejo, pasando, sucesivamen-
te, del mundo de las ideas al de los dibujos y al de las laminas de cobre
estampadas sobre papel. En un principio los concibié como Suerios. En el
dibujo que iba a servir de portada (G-W 537) Goya senala que «Su yntento
solo es desterrar bulgaridades perjudiciales, y perpetuar con esta obra de
caprichos, el testimonio solido de la verdad>, propésito en cierta medida
acorde con los planteamientos ilustrados de Jovellanos. Pero para que su
censura de los vicios y errores humanos fuera comprensible a todo tipo de
publico recurrio a temas y formulas extraidos de las mismas vulgaridades
que queria desterrar, entre otras de las diversiones populares de la época,
en palabras de Jovellanos «un genero expuesto de suyo 4 la corrupcion y a
la bajeza, € incapaz de instruir y elevar el animo de los ciudadanos».

De hecho, aunque en el anuncio de la puesta en venta de los Caprichos,
publicado en el Diario de Madrid del 6 de febrero de 1799, se dijera, al
parecer por Moratin, que «la mayor parte de los objetos que en esta obra
se representan son ideales», pues «el autor, ni ha seguido ejemplos de
otro, ni ha podido copiar tampoco de la naturaleza», la verdad es que son
ya muchos los puntos de partida que se conocen. A ellos habra que sumar
los que tomo de los volatines y otras diversiones populares, en especial del
teatro de sombras chinescas.
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De todas formas hay que senalar que las conexiones entre Goyay el
teatro son anteriores a los Caprichos . Se ponen ya de relieve en la Alegoria
menandrea —o Los comicos ambulantes, como también se la conoce—, uno
de los doce «caprichos» que pint6é durante su convalecencia en 1793*. En
él los tradicionales personajes de la «commedia dell’arte» dan vida en un
escenario a una de las comedias satiricas y moralizantes de Meneandro.
Pero al contrario de lo que sucedera con los Caprichos, su vinculacion con
el mundo de la farandula es mas que explicita, distanciandose también de
ellos en cuanto a la forma de plantear la composicion, cercanaa la de los
ultimos bocetos y cartones para tapices y, como tal, opuesta a las comple-
jas y dramaticas de los Caprichos.

También estan claramente relacionados con el teatro, en su caso con el
llamado «de figurén», dos de los «seis quadros de conposicion de asuntos
de Brujas» que Goya pinta entre 1797 y 1798: El convidado de piedra'y La
lampara del diablo. Los dos tienen como tema escenas de comedias de Anto-
nio Zamora. El primero escenifica un pasaje del tercer acto de «El convi-
dado de piedra» y el segundo uno de los momentos mas céomicos del
«Hechizado por fuerza». Pero al contrario de lo que sucede en la Alegoria
menandrea, el tratamiento de las escenas ya no tiene nada que ver con el
de los bocetos y cartones para tapices, sino con el de los Caprichos. Para
éstos también se inspir6 en el teatro de figuron, ya que el numero 50, Los
Chinchillas, parte de una idea sacada de El domine Lucas, una comedia de
Canizares, uno de los autores mas estimados y representados en la época
de Goya®'. Mas el impacto del teatro de figurén no le hizo olvidar la «com-
media dell’arte», cuyos personajes aparecian casi siempre en los bailes y
pantomimas que se estan comentando. Teniendo en cuenta ese hecho, se
explica que se hagan repetidamente presentes en los Caprichos, entre otros
en el namero 57, La filiacion, en el que aparecen los de Punch y Don Cris-
tobalito.

Pero antes de entrar en el analisis pormenorizado de los préstamos
que Goya tom6 del teatro de sombras chinescas conviene hacer algunas
precisiones. En Goya la identificacion de las fuentes siempre resulta com-

" Para todo lo relacionado con Goya y el teatro sigue siendo plenamente valido lo

escrito por Edith Helman en el capitulo cuarto de su libro Trasmundo de Goya, en especial en
el epigrafe titulado “Goya y el teatro”. Cfr. HELMAN, Edith: Trasmundo de Goya, Madrid, 1963,
pags. 199-206. Con relacion a este tema, véase ALCALA FLECHA, Roberto: “Expresion y gesto en
la obra de Goya”, Goya, num. 252, Madrid, 1996, pp. 341-352.

* GLENDINNING, Nigel: “Recuerdos y angustias en las pinturas de Goya, 1793-1794”, en

Goya, Pabellon de Aragon, Exposicion Universal, Sevilla 1992, Zaragoza, 1992, pags. 134-157.

*1 Hewman, Edith: “Los “Chinchillas” de Goya”, Goya, 9, 1955, pags. 162-167.
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pleja. Aunque en ocasiones parta de determinados y concretos personajes,
hechos, refranes, textos literarios, representaciones teatrales, esculturas,
estampas y pinturas, las obras resultantes de esas apropiaciones casi nunca
tienen que ver con las primeras. Esas diferencias se iran acentuando con
el paso del tiempo, debiéndose tanto a su natural capacidad para hacer
suyo todo lo que veia como a la libertad con que manejo las técnicas artis-
ticas, en especial las referidas al grabado®. Por todo ello no debe sorpren-
der que en algunos casos las conexiones entre los Caprichos y el teatro de
sombras chinescas no resulten tan claras como seria de desear.

También convendria precisar que Goya no s6lo hizo suyos los recursos
del teatro de sombras chinescas a la hora de resolver los Caprichos, sino
también al plantear obras de cronologia anterior y posterior. Su tematica y
técnica propiciaran que sea en ellos donde mas los aplique, pero no por
ello se puede decir que constituyan un rasgo diferenciador de esa colec-
cion de estampas. Igualmente habria que advertir que las referencias cro-
nologicas de las diversiones populares que se citan en este trabajo no
deben tomarse en sentido estricto y mucho menos restrictivo. Teniendo
en cuenta su naturaleza, no debian diferenciarse mucho de las celebradas
décadas antes o después. En ese sentido resultara esclarecedor senalar que
los espectaculos que todavia ofrecen por las calles de Espana pequenos
grupos de gitanos en nada se diferencian de los que montaban en décadas
pasadas. Al respecto se puede afirmar que, salvo el hecho de que ahora el
sonido del tambor y la trompeta se hace todavia mas estrepitoso gracias al
uso de altavoces, las habilidades de la cabra, los juegos del mono y el baile
de los perros vestidos de flamenca siguen siendo, en esencia, similares a
los ejecutados hace décadas.

Los préstamos que Goya toma de las diversiones populares de su época
alcanzan, incluso, a los titulos de algunos de los Disparates, grabados hacia
1816-17. En concreto afectan a tres de los que se conservan pruebas de
estado que llevan en su parte inferior breves anotaciones de mano del
artista. Uno de ellos, Disparate de Carnaval, remite bien a las claras al Car-
naval, pero los otros dos, Disparate Alegrey, sobre todo, Disparate Ridiculo, se
relacionan con los titeres y el teatro de sombras chinescas. Sobre el prime-
ro se tratara mas adelante. Por ahora sélo cabe senalar que en su caso
Goya se inspir6 en el teatro de titeres, o de marionetas, lo que quizas
explique, pese a la crueldad de la escena, su titulo. El del segundo, Dispa-
rate Ridiculo, parece estar tomado del Iéxico, o jerga, del teatro de sombras

#Al respecto son interesantes las paginas que Bozal le dedica al estudio de las fuentes

y planchas de los Caprichos. Cfr. BozaL, Valeriano: Goya y el gusto moderno, Madrid, 1994, pags.
104-112.
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chinescas. Asi lo pone de relieve que la compania de Cristobal Franco
encargara, en 1782 y 1783, para sus actuaciones en el Coliseo del Principe
de Valencia y en el Coliseo de la Cruz de Madrid «Una figura ridicula» y
«Un fantasmon ridiculo»®. Aunque es evidente que ese epiteto no era
exclusivo de ese teatro, si se empleaba en ¢€l, describiéndose de esa forma
los vestidos y otros accesorios en las cuentas de las companias. Al respecto
es posible que un estudio mas pormenorizado del tema encuentre mas pun-
tos en comun. En ese sentido parece oportuno reproducir lo que Eleanor
A. Sayre comenta acerca de los Caprichos, para cuyo desciframiento es
«imprescindible conocer la vida mundana de la Espana de su dia y estar
familiarizado con la iconografia, los ademanes teatrales, el habla del ham-
pay el «argot» en todas su variedades»*.

Como ya se comento, el teatro de sombras chinescas englobaba otros
espectaculos, que se representaban al principio o en los intermedios.
Entre ellos estaban los que montaban los arlequines, payasos y volatine-
ros, estos ultimos descritos por Jovellanos como «graciosos del baile de
cuerda». Esas actuaciones estaban a cargo de los miembros de las respec-
tivas companias, como asi se vio al describir la de Brunn, en la que todos
hacian los mas diversos cometidos. Como en ella, los que en las otras tra-
bajaban de arlequines y payasos también cantaban y bailaban, ademas de
tocar el violin, la pandereta y otros instrumentos musicales. También
hacian juegos acrobaticos, que ejecutaban aislada y colectivamente, lle-
gando en este ultimo caso a formar numeros de caracter verdaderamente
circense; mundo éste al que también pertenecian, sobre todo si se tiene
en cuenta que ellos mismos solian ser los que bailaban sobre el alambre o
la maroma.

Goya dejo constancia de esos juegos acrobaticos en un dibujo del
Metropolian Museum de Nueva York que lleva el explicito titulo de Acro-
batas (G-W 1487), en el que dos hombres se contorsionan al son de la
trompetilla que toca un tercero. De otro de esos nimeros partié para
resolver el dibujo del Museo del Prado titulado Telégrafo (G-W 1813), en
el que un hombre esta cabeza abajo sobre una mesa; posicion en la que,
ademas de otros muchos ejemplos, consta que en 1762 el hijo del roma-
no Antonio Cortés hacia «muchas hauilidades de boltear en el tablao con
muchas suertes enzima de vna mesa que nunca se an visto». Pero como es
frecuente en Goya, las habilidades del acrobata le sirvieron sélo como
punto de partida, ya que en su dibujo el tema transciende de lo puramen-

¥ Salvo que se exprese lo contrario, todas las referencias que a partir de ahora se hace

sobre las diversiones populares estan tomadas de los libros de VAREY citados en la nota 5.

# Eleanor A. SARE, “Caprichos”, en Goya y el espivitu de la Ilustracion, op. cit., pag. 115.
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te anecdotico, como asi lo pone de relieve el encapuchado que se apoya
melancélicamente en un extremo de la mesa. Lo mismo cabe decir de los
grupos de equilibristas que constituyen la base del capricho 56, Subiry
bajar, y del 65, Donde va mamd? A simple vista el primero muestra a un
gran satiro que levanta por los pies a un hombre, al tiempo que otros se
precipitan, uno hacia atras y otro hacia adelante. En el segundo, por su
parte, un extrano porteador lleva sobre sus hombros a una mujer muy
gruesa, quien sostiene en vilo entre sus brazos a otras dos, rematando la
escena un gato con una sombrilla abierta. Sin entrar en el tema de los sig-
nificados, el primero evoca un namero de saltimbanquis, en concreto
aquel en el que uno de ellos lanza por el aire a otro, quien tras dar una
vuelta cae de pie. El segundo, a su vez, también remite a ese mundo, si
bien en su caso a un nimero en el que —como solia ser frecuente en la
época—, a los valores propiamente acrobaticos se sumaban otros de
caracter comico. Esos mismos rasgos debia tener el nimero que le inspi-
r6 uno de los dibujos del Album H (G-W 1816) y una de las estampas de la
etapa bordelesa (G-W 1825). En esas dos obras el tema viene definido por
un viejo risueno que se balancea en lo que hasta ahora se define como
un columpio pero que, si se acepta el discurso de este trabajo, mas bien
seria un trapecio.

Mas claras aun resultan las relaciones entre el Disparate puntual, la
estampa numero 77 de los Desastres de la guerra, titulada Que se rompa la
cuerda, y los volatineros, presentes siempre en el teatro de sombras chi-
nescas. En esta ocasion las conexiones son evidentes, ya que Goya apenas
transformo la realidad. Incluso es posible que, como en la estampa cita-
da en segundo lugar, los volatineros actuasen disfrazados, no debiéndose
olvidar, al respecto, como los llamo6 Jovellanos. De hecho Goya hizo suya
la disparatada, grotesca y a veces burda y cruel comicidad de esos espec-
taculos. En ese sentido el Disparate puntual compendia lo dicho, ya que
en €l no s6lo capto las habilidades circenses de la mujer que monta un
caballo —evidentes si se observa la posicion de las piernas—, sino tam-
bién el caracter jocoso, de trampa, de la escena, ya que la cuerda sobre
la que aparentemente baila el caballo esta a ras del suelo. La interven-
cion de caballos en esos numeros la evidencian, entre otros muchos
ejemplos, los «dos bolteadores de los que saltan los cavallos» que en
1764 formaban parte de la compania de Antonio Hergueta; los cuatro
caballos que la compania de Cristobal Franco alquil6 en 1782 para el sal-
to del trampolin y los otros seis que la compania de Francisco Baus
requirié en 1784 para «el salto». Como ya se enunci6, el tono jocoso,
casi grotesco, de los espectaculos que se estan comentado se veia enfati-
zado gracias al uso por parte de los actores de mascaras y disfraces. Los
matachines se definian por ir vestidos ridiculamente y llevar mascaras,

182



Goya, los caprichos y el teatro de sombras chinescas

pero no se puede decir que ese vestuario fuera exclusivo de ellos. Lo
empleaban también los otros actores, en especial cuando trabajaban en
entremeses, sainetes y otras obras de esas caracteristicas. Entre otros
muchos lo usaron los miembros de la compania de titeres y juegos acro-
baticos de Félix Ortiz que durante los meses de marzo y abril de 1778
representaron en el madrileno Coliseo de la Cruz el entremés El Muerto.
Para el personaje que daba titulo a la obra se compré una sabana, cintas
y harina, requiriéndose para los otros intérpretes tres vestidos y tres
carantamaulas. Esas tltimas eran unas mascaras de cartéon de aspecto feo
y horrible, que no deben confundirse con las que se empleaban para
ocultar el rostro en las fiestas del Carnaval, por lo general mas sencillas y
pequenas y sin animo deformante. De estas Gltimas es un buen ejemplo
la que lleva la joven del capricho ntimero 6, Nadie se conoce, concebido
como un juego en torno al uso de las mascaras.

Bien distintas eran las carantamaulas, registradas siempre en las cuen-
tas de las companias, a través de las cuales se acentuaba ain mas la comici-
dad, casi cruel, de las escenas. Una de ellas pudo inspirarle la gigantesca
nariz —tan grande que tenia que sostenerse por medio de una horqui-
lla— que en uno de los dibujos (G-W 423) preliminares del capricho
namero 13, Estan calientes, lleva uno de los comensales. Las otras figuras,
en especial la situada al centro, también parecen llevarlas, razén por la
cual pudo titular ese dibujo Caricatura alegre. De hecho, los rasgos del
comensal que aparece en el centro concuerdan con los de la anciana del
dibujo del Album de Madrid rotulado Vision burlesca, (G-W 1277) posible-
mente ejecutado a partir de un actor —como parece evidenciar la fuerte
musculatura de los brazos—vestido de mujer y con una carantamaula. Este
dibujo forma parte de una serie que visualiza ocho suenos, o visiones, de
Goya. Todos ellos parecen remitir al mundo del teatro, tanto por los vesti-
dos —en especial los de la risuena mujer de la tercera vision (G-W 1279)—
como por lo desproporcionado de algunas cabezas —en concreto las de
las figuras de las visiones cuarta y quinta (G-W 1280 y 1281), en realidad
carantamaulas—, como por la forma en que se presentan los protagonistas
de las visiones séptima y octava (G-W 1283 y 1284), en pose caracteristica
de actor. A esos dibujos hay que sumar otro del Museo del Prado titulado
Viejas bailando (G-W 1797), en el que mas que viejas hay que ver a dos acto-
res disfrazados de mujer y con mascaras de caracter jocoso. De todas for-
mas, donde las carantamaulas se hacen presentes de forma mas clara es en
la estampa ntimero 68 de los Desastres de la guerra, titulada Que locura!, ‘en
la que un grupo de esas mascaras —alguna similar a la del dibujo Caricatu-
ra alegre—, se contraponen intencionadamente a una serie de objetos reli-
giosos. Igual sucede en el capricho numero 57, La filiacion. A tenor del
titulo, lo que la joven tiene en su regazo no es, como se ha dicho, el viejo
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al que engana®, sino una carantamaula, a través de la cual Goya alude, en
clave de solfa, a las «<imagines maiorums».

Con respecto al vestuario, lo normal es que cada compania contara
con el suyo, lo que no impedia que en ocasiones lo alquilaran. De las refe-
rencias documentales que se tienen sobre tema tan poco estudiado desta-
can la compra que en 1787 hizo la compania de Brunn de «un vestido de
estatuar; la que 1774 realiz6 la de Giminiano Barbieri de un vestido de esque-
leto y la que en 1782 llevo a cabo la de Lorenzo Ferzi de un vestido de ahor-
cado. Esos disfraces hay que ponerlos en relaciéon con la «orca que ha su
tiempo se aparece un ombre colgado» que en 1797 emple6 la compania
de Manuel Franco y con el «coche que se buelba en un cadalso de garrote
y vna orca donde esta el Erlequino orcado y vn atau que esta el Alequino»
que en 1782 utilizé la compania de Lorenzo Ferzi, accesorios con los que
se daba cuerpo a escenas de tematica similar a la de algunas obras de
Goya.

A esas compras cabe sumar la que en 1767 efectué la compania de
Félix Ortiz con destino a la pantomima £l Conde. Para su representacion
adquiri6 un vestido de mago, dos de viejo y otros dos de enanos, asi como
uno de marqués, otro de conde, dos de criadosy otros dos de ministro. De
lo detallado de esa relacion parece desprenderse que por entonces el ves-
tuario era uno de los factores gracias a los cuales el publico distinguia las
jerarquias sociales de los personajes de las comedias y pantomimas, segu-
ramente caracterizados en concordancia con la realidad. Goya también
tuvo en cuenta ese hecho, preocupandose en ocasiones, como en el capri-
cho namero 77, Unos d otros , o en la estampa nimero 61 de los Desastres de
la guerra, titulada Si son de otro linage, de fijar a través de los trajes las dife-
rencias sociales de los intérpretes de las escenas. En ese orden de cosas es
posible que los cambios que introdujo en la vestimenta y peluca del saca-
muelas del capricho numero 33, Al Conde Palatino, distintas a las que luce
en el dibujo preparatorio (G-W 428), tuvieran como finalidad definir
mejor a esa figura, para algunos el conde de Floridablanca.

Dado el caracter comico de las pantomimas, las companias se veian en
la necesidad de comprar o alquilar los disfraces mas dispares, entre otros
los que utilizaban los actores que hacian de animales, de los que Goya nos
dejo un excelente ejemplo en el capricho namero 63, ;Miren que graves!
Ataviados asi trabajaron los actores de la compania de Cristobal Franco
que en 1782 se pusieron los cinco vestidos de perro que se compraron y el
mozo de la compania de Félix Ortiz que en 1785 se puso la cabeza de
perro que se adquiri6 con tal fin. También actuaron de esa guisa los miem-

¥ LORENZO DE MARQUEZ, Teresa: “Tradiciones carnavalescas”, op. cit., pag. 104.
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bros de la compania de Brunn, quien en 1780 arrendé «umn borrico natu-
ral para la pantomima», para la que asimismo compro «<un toro de pasta
y requirio los servicios del «chico que hace el bicho», de los dos que hacian
de toro y de los que hacian de pintor y de diablo. Como en otros muchos
casos, se ignora el titulo y contenido de esa pantomima, por lo que es
imposible saber cual era el cometido del chico que hacia de bicho, qué
tipo de bicho era ése y si los que hacian de toro representaban realmente
esos papeles o, como parece, se limitaban a dar vida al de pasta, como se
ve en el capricho nimero 77, Unos d otros, en el que uno de los personajes
lleva sobre los hombros un toro de mimbre. Igual se puede decir «de los
dos que azen el caballo en la pantomima» que en 1783 puso en escena la
compania de Cristobal Franco.

También resultan confusas las noticias que se tienen acerca de los
actores que hacian de burro, si bien la compania de Lorenzo Ferzi pago
en 1782 cinco reales por «El que hace el borrico, bestido y caveza». En su
caso si parece que hacia de tal, pudiéndose decir lo mismo de los que
intervenian en la ya citada comedia El hechizado por fuerza, ya que, segun
el libreto, el protagonista al entrar en la habitacion de la supuesta bruja
dice: «Una danza aqui se alcanza / A ver, aunque no muy bien. De borri-
cos, yo s¢ quien / Pudiera entrar en la danza». Aunque en el lienzo de
Goya esos borricos parecen tales y no actores haciendo de ellos, es posi-
ble que lo fueran, lo que contribuiria a explicar el repetido uso que Goya
hizo de ese tipo de recurso, del que nos dejé amplias muestras en los Sue-
nosy en los Caprichos. Con respecto a este tema cabe hacer una ultima
observacion, por lo demas tardia y referida al campo del teatro de som-
bras chinescas. Una de las obras representadas con esa técnica en Barce-
lona en 1869 por la sociedad La Sencilla tenia por titulo Transformacio del
burro en estudiant, dato a partir del cual ese tema se podria poner en rela-
cion con las estampas antes citadas de Goya, posiblemente inspiradas en

las mismas fuentes®.

Con respecto a la presencia en los escenarios de actores que hacian el
papel de animales hay que recordar que, al igual que sucede hoy en dia,
en los espectaculos populares de la época de Goya también actuaban ani-
males. De ello dio testimonio en el dibujo del Album G titulado Borrico q°
anda en dos pies (G-W 1727), en el que un publico sonriente contempla las
habilidades que el animal ejecuta sobre un alto entarimado; imagen que
reproduce un espectaculo visto en la feria de Burdeos. Mas frecuentes
eran los nimeros protagonizados por perros amaestrados, que por su
tamano se adecuaban mejor a los espacios cerrados en que se ofrecian los

26 Porras, Francisco: Titelles: Teatro popular, Madrid, 1981, pag. 160.
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espectaculos que englobaba el teatro de sombras chinescas. Hasta un
total de treinta y ocho sacaba a escena en 1760 en la compania del italia-
no Andrea Mossini. Uno de esos perros le pudo sugerir El perro volante (G-
W 1715), un dibujo del Album G en el que un mastin con alas y patas en
forma de palmetas se precipita hacia abajo llevando un libro sujeto en la
espalda. Dibujado entre 1824 y 1828, en una época en la que Goya estaba
especialmente preocupado por captar su entorno, es mas que posible que
tan fantastico dibujo parta de una realidad no muy lejana. Al respecto se
podria poner en relacion con los perros amaestrados que en 1817 anun-
ciaba en sus carteles la compania de Giovanni Rambela. En ellos se ofre-
cia el «Divertimento de perros eruditos que haran lo que sigue: El perro
carretonero hallando su camino cerrado con un monton de sillas, lo
desembarazara de un modo extraordinariamente curioso». Por desgracia
para saber como el perro conseguia desembarazarse de las sillas habia
que pagar, por lo que dificilmente se sabra si El perro volante guarda o no
alguna relacion con €l. De todas formas se puede poner en conexion con
ese tipo de perros, cuyas habilidades todavia siguen sorprendiendo a un
publico callejero. Al de la época de Goya le sorprendia, sobre todo, la
aparicion en escena de magos, diablos y brujas. De los primeros consta la
presencia sobre los escenarios de los teatros que se estan comentando.
Entre otros cabe citar el que trabajo en la ya citada pantomima El Condey
el que intervino en 1777 en una pantomima puesta en escena por la com-
pania de Cristébal Franco, en cuyas cuentas se anot6 el pago de cinco
reales por el «Bestido de mago y el que le aze y vna capa que buela»; dato
este ultimo a partir del cual se deduce que al menos la capa volaba por
los aires. A tenor de lo dicho ese mago se podria relacionar con el brujo
que aparece en uno de los dibujos preparatorios del capricho nimero 64,
Buen viaje, conservado en el Museo del Prado (G-W &), vy, sobre todo, con
uno de los duendes del capricho nimero 74, No grites, tonta, este tiltimo
también volador.

Mas numerosos son los testimonios que se tienen acerca de la presen-
cia del diablo en esos escenarios. En la pantomima que Brunn represent6
en el Coliseo de la Cruz de Valencia en 1780 trabajo, como ya se ha dicho,
un chico que hacia de diablo, habiendo requerido Brunn los servicios de
otro para hacer ese mismo papel cuando se presenté en Madrid en 1787.
También intervinieron diablos en la pantomima que la compania de Cris-
tobal Franco represent6 en 1781 en el madrileno Coliseo del Principe,
como asi lo evidencia el que encargara tres mascaras de diablos para los
«tres que hacen de diablos». Igual hicieron en una pantomima puesta en
escena en 1786 por la compania de Francisco Baus, para la que se compra-
ron dos caretas de diablos para los actores que hacian de tales, y en otra
representada en 1785 por la compania de Félix Ortiz, para la que se adqui-
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rieron vestidos de diablos para los mozos que los representaban, cuya
actuacion se veia enriquecida gracias a la caldera y a las llamas que tam-
bién se compraron.

Especial interés tienen las anotaciones hechas en 1778 en las cuentas
de la compania de Cristobal Franco, ya que ademas de registrar la compra
de los vestidos de diablos para los nueve actores que hacian de tales, rese-
nan la adquisicion de dos vestidos de «diablesas» y el pago de los actores
que las interpretaban. Esas diablesas son, por ahora, las tinicas de las que
se tiene referencia, no pareciendo que deban identificarse como brujas,
de las que no hay constancia hiciesen su aparicion en esas obras. De todas
formas hay que recordar que las noticias que se estan manejando estan
sacadas de las cuentas de las companias, en concreto de las referidas al
«attrezzo», de por si escuetas y parciales. Por ello no hay por qué descartar
la idea de que las brujas, tan presentes en el teatro popular de la época”,
también saldrian a escena en esas pantomimas. Con respecto a las brujas
hay que hacer otra observacion. A tenor de las fuentes consultadas, hasta
ahora solo se esta haciendo referencia a los personajes que intervenian en
las pantomimas. Poco se sabe de las obras que se representaban por medio
de las sombras chinescas, en las que, dada la técnica empleada, la apari-
cion de brujas y de todo tipo de fantasmas era frecuente, como asi lo pone
de relieve que figurasen en obras representadas en Barcelona a mediados
del siglo XIX, entre otras en las tituladas El diablo de la cesta, Merlin el encan-
tadory Las tentaciones de San Antonio®. Dejando, no obstante, para mas tar-
de ese tema, lo que si queda claro es que el diablo pisaba los escenarios de
los teatros de sombras chinescas, lo que pudo contribuir a que Goya en
mas de un caso le confiriera un aspecto bastante humano, cercano al de
actores haciendo ese papel.

La falta de testimonios sobre la presencia de brujas en esas pantomi-
mas se ve compensada gracias a las numerosas referencias que se tienen
sobre los gigantes, para Goya en intima relaciéon con las primeras. Asi lo
puso de relieve en una carta, sin fecha, que le envia a su amigo Zapater,
escrita mientras estaba pintando los seis cuadros de brujas antes citados.
En ella le dice que «ya, ya, ya, ni temo a Brujas, duendes, fantasmas, balen-
tones, Gigantes, follones, malandrines, etc. ni ninguna clase de cuerpos
temo sino a los humanos...»

Pero antes de poner en contacto a los gigantes de Goya con los que
aparecian en los bailes y pantomimas hay que hacer una breve referencia

CARO BAROJA, Julio: Teatro popular y magia, Madrid, 1974.

* Porwras, Francisco: Titelles, op. cit., pags. 153-155.
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acerca de la intervencion en esos espectaculos de los enanos, también pre-
sentes en la obra del pintor de Fuendetodos. Su participacién en esas
representaciones se constata gracias a la compra por las companias de sus
correspondientes vestuarios. Como ya se comento, la compania de Félix
Ortiz adquirié en 1767 para la pantomima El Conde dos vestidos de ena-
nos, de los que en 1778 alquil6 otros dos, seguramente para la misma pan-
tomima. También los compraron las companias de Giminiano Barbieri, en
1774, y de Francisco Baus, en 1787. Atestiguada su presencia en esas obras,
queda por resolver el problema de si esos vestidos eran para enanos o
para actores que hacian de tales, como parece desprenderse del hecho de
que en los casos citados se anotara la compra de vestidos de enanos, no
para enanos. De todas formas da igual que fueran para unos u otros, ya
que en esas pantomimas intervenian enanos y actores que hacian de tales.

De los primeros dejo constancia Goya en la ya citada Alegoria menandrea
y en un dibujo del Album E, titulado Despreciar los insultos (G-W 1391), en el
que aparece un caballero burlandose de dos enanos vestidos con unifor-
mes napolednicos. En el caso del primero su vinculacion con el teatro es
mas que evidente. Con respecto a los otros dos no parece tan clara, lo que
no quiere decir que no se diera. A simple vista esa escena no remite al
mundo del teatro, ya que tiende a ensalzar la victoria del pueblo espanol
sobre los ejércitos napoleonicos, a los que Goya ridiculiza presentandolos
como enanos. Pero en este punto si se puede decir que Goya recurrio6 a
un lenguaje formal propio de las pantomimas y otras diversiones popula-
res, ya que en ellas, y siguiendo una tradicion clasica, en ocasiones el
papel del militar enemigo lo representaba un enano.

Mucho mas dificil resultara probar que Goya se inspir6 en actores que
hacian de enanos, a partir de los cuales, sin embargo, pudo concebir los
extranos personajes que dan vida al capricho ntimero 49, Duendecitos. Aun-
que la idea parece descabellada, la gigantesca mano que le dio al duende-
cillo del centro podria hacer pensar que se trata de un actor, al que para
acentuar su pretendido enanismo se le dot6 de una gigantesca mano, posi-
blemente hecha de pasta, con la que se daba forma a las narices, gorros y
zapatos de los gigantes. En ese orden de cosas cabe senalar que en las
cuentas de la compania de Francisco Baus se anot6 la compra de «2 besti-
dos de enanos completos», de los que pudieron formar parte accesorios
como la cabezay los dos brazos de pasta que en 1774 compré la compania
de Giminiano Barbieri y, sobre todo, la cabeza grande con manos que en
1783 adquirié la formada por Baus y Biancqui.

Gigantes y gigantillas intervinieron en las pantomimas representadas
en 1778, 1780, 1781, 1782 y 1787 por las companias de Félix Ortiz, Crist6-
bal Franco, Brunn y la que este Giltimo mont6 en union de Lorenzo Ferbi.
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La de Félix Ortiz para su actuacion en la Cuaresma de 1778 en el madrile-
no Coliseo de la Cruz requirié un toro, un caballo y un gigante, los tres
«COrparenss, como se especificé en las cuentas. Otro gigante mando hacer
la compania de Brunn en 1780, contandose con datos suficientes para
saber como eran gracias al gigante y la gigantilla encargados en 1782 por
la compania de Cristobal Franco, con los que debut6 en el Coliseo del
Principe de Madrid. El armazén estaba resuelto a base de aros, probando-
lo asi el pago de «un aro para armar el Gigante», y el cuerpo modelado a
base de paja, ya que se emplearon arroba y media para rellenar las dos
jorobas de la gigantilla y los brazos y manos del gigante. Como contenedor
se empleo lienzo rosa, del que se compraron cinco varas y media para los
hombros, brazos, manos y garganta del gigante. Sobre el lienzo se debie-
ron pintar los rasgos faciales, ya que se pago por «pintarlo». Para ese
gigante se confeccion6 un gorro grande de pasta, haciéndose para el que
la compania de Brunn sacé a escena en 1780, y en 1781 un par de zapatos
y unas narices grandes de ese mismo material. También hay constancia de
la compra de vestidos para esos gigantes, de los que en un sélo caso se
especifico su tipologia: la del gaban, es decir un capote con mangas.

La presencia de esos gigantes en los escenarios de los teatros popula-
res, en especial de aquellos que daban sesiones de sombras chinescas,
seria impactante. Goya también debié quedar subyugado, viendo en esas
gigantescas figuras un medio idéneo para transmitir sus suenos. Pero no
todos los gigantes que concibe parten de esas tragicomicas figuras. Nada
tiene que ver con ellas la giganta que aparece en uno de los dibujos del
Album H, el namero 39, titulado Feria de Bordeaux. En su caso se limito a
captar una de las atracciones que se exhibian en esa feria, a través de la
cual, no obstante, critic6 la necedad y la lujuria humana. Tampoco parece
que remita a ellas El Coloso que graba a la manera negra con aguatinta
antes de 1818. Pese a su tamano, su angustiosa e inquietante soledad le
impiden entrar en esa categoria de figuras, ya que carece de referencias
que pongan de manifiesto su gigantismo.

Donde mejor se pone de manifiesto el uso que Goya hizo de esos gigan-
tes es en el dibujo nimero 16 de los Suerios, titulado Suerio. Crecer después de
morir (G-W 627), y en la estampa numero 4 de los Disparates, Disparate de
gigante. En el dibujo, representantes de los distintos estamentos de la socie-
dad sostienen a un noble que ha crecido tanto que no puede mantenerse
en pie. El noble parece sin vida, con el rostro cadavérico y los miembros
laxos. De hecho evoca a un gigantesco pelele, al que un grupo de actores
introduce en escena como si fuera uno de los gigantes antes citados; en par-
ticular el que en 1778 intervenia en una pantomima montada por la compa-
nia de Cristobal Franco, en cuyas cuentas se anot6 el pago de dos reales al
«que saca el jiganton». En la estampa Goya también da vida a uno de esos
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gigantes de paja, presentandolo en su caso como un ser a la vez aterrador y
comico. Lo primero viene dado por lo colosal de la imagen, que Goya acen-
tia aun mas al captarla desde un punto de vista bajo, desde el espacio en el
que idealmente estarian sentados los espectadores. Y lo segundo por el
hecho de que aparezca sonriente y bailando al son de las castanuelas.

De ese gigante ha dicho Bialostocki al tratar de las figuras danzantes en
el lenguaje visual de Goya que «no se mueve. Sus piernas se posan en el
suelo, pero €l gesticula como un bailarin». En €l, sigue diciendo, la danza
es «elemento espantoso que suscita pavor, es una danza-agresién>>2". Par-
tiendo de esa idea no parece arriesgado senalar que Goya consiguio6 ese
efecto gracias a que lo concibi6é como si fuera un gigantesco titere, o
marioneta, lo que le diferencia del Fantasma bailando con castanuelas que
figura en un dibujo el Museo del Prado (G-W 1818), en el que, pese a las
concomitancias formales, estan ausentes las referencias al teatro de titeres.
De hecho Goya para sus figuras danzantes se inspir6 tanto en los bailari-
nes del teatro de sombras chinescas como en los munecos del teatro de
titeres, también conocido como teatro de marionetas.

Las figuras danzantes de Goya han sido estudiadas por Bialostocki, por
lo que aqui s6lo se plantearan las conexiones que algunas de ellas tienen
con el teatro de titeres, en el que Goya vio otra fuente inagotable de inspi-
racion. Esa idea, la de presentar la figura humana reducida a marioneta,
era ya vieja, ofreciéndola, entre otras muchas obras, la estampa ejecutada
en 1691 por el italiano Mitelli que responde al titulo de Uno la fa all’altro, e
il diavolo a tutti. Segiin Bozal, esa estampa no parece que pueda conside-
rarse como fuente de inspiracion de Goya, pero si debe, por el contrario,
tenerse en cuenta al estudiarse su mundo, ya que forma parte de un hori-
zonte cultural similar al de Goya, en el que, como se ve, los titeres también

tuvieron cabida™.

Con relacion a este tema hay que senalar que las conexiones entre
Goya y los titeres no han pasado desapercibidas para los historiadores.
Pero también hay que decir que se han establecido a partir del analisis de las
propias obras, en las que no se ha visto el reflejo del coetaneo teatro de tite-
res, que no ha sido estudiado como fuente de inspiracion para Goya. Al
respecto es elocuente lo dicho por Bialostocki acerca de los personajes del
Disparate alegre, de los que destaca «el movimiento de marionetas, los ges-
tos y posiciones repetidas a perpetuidad, las extranas proporciones de las
figuras —la mujer mas alejada en el centro, es la mas alta—, todo contri-

b . . . .
* BIALOSTOCKI, Jan: “Disparate alegre. Las figuras danzantes en el lenguaje visual de

Goya”, Goya. Nuevas visiones. Homenaje a Enrique Lafuente Ferrari, Madrid, 1987, pag. 98.

* Bozal, Valeriano: Goya y el gusto moderno, op. cil., pags. 107-108.
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buye a una impresion siniestra, inquietante, lagubre». En términos pareci-
dos se expresa al tratar del Disparate de gigante, cuyo baile describe como
una «danza-agresion»*'.

Como ya se comento, esa agresion viene definida por el hecho de que
en su caso Goya conjug6 imagenes tomadas del teatro de sombras chines-
cas y del teatro de titeres. Para otras imagenes, sin embargo, s6lo partioé
del segundo, siendo el ejemplo mas elocuente las que dan cuerpo al Dispa-
rate alegre. En ellas esas conexiones se buscaron intencionadamente, ya
que en el dibujo preparatorio, conservado en el Museo del Prado (G-W
1590), los danzantes no parecen titeres, sino unos vulgares bailarines. En
esta estampa Goya recurrio a féormulas tomadas del teatro de titeres para
intensificar ain mas lo burlesco de los personajes, ya que debia ser cons-
ciente de que el publico al que estaba destinada era el que presenciaba
ese tipo de espectaculos y que como tal estaba plenamente capacitado
para captar su juego, sobre todo si se tiene en cuenta que a través de €l
ridiculizaba a la nobleza.

Pero Goya no sé6lo tuvo en cuenta los movimientos mecanicos de los
titeres. También le subyugaron los ritmicos y acompasados de los bailari-
nes. Como ya se comento, los actores del teatro de sombras chinescas tam-
bién bailaban, mostrando ese arte en los numerosos bailes que se interca-
laban en las pantomimas, en algunas de las cuales el tema parece ser que
giraba en torno a uno de ellos. Entre otras cabe citar las tituladas El maes-
tro de danza, El baile del turco, representada por la compania de Brunn en
Valencia en 1780, y El baile de los indios, igualmente puesta en escena por la
compania de Brunn, para la que en 1784 se compraron vestidos de solda-
dos y de indios; estos Gltimos puede que cercanos a los que luce el Salvage
menos q° otros (G-W 1245) que Goya dibuj6 en el Album C.

Esos bailes también le sirvieron a Goya como fuente de inspiracion,
sobre todo si se tiene en cuenta que muchos de sus temas formaban parte
del mismo acervo cultural que los del carnaval y otras manifestaciones fes-
tivas populares. Entre ellos destacan los que provocaban la risa a través de
gigantescas jeringas, o lavativas, presentes siempre en los bailes o pantomi-
mas cuyos temas giraban en torno a las figuras del boticario y del enfermo.
Para el baile que tenia lugar en la pantomima La Botica, puesta en escena
por la compania de Félix Ortiz en el madrileno Coliseo de la Cruz en la
Cuaresma de 1778, se pint6 un «cuadro», posiblemente un decorado, eje-
cutandose un telon con dos puertas para la botica en que se desarrollaba
el baile Los boticarios, ofrecido por la compania de Cristobal Franco en el
Coliseo del Principe de Madrid durante la Cuaresma de 1781.

3t BIALOSTOCKI, Jan: “Disparate alegre”, op. cit., pags. 95-98.
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Para la pantomima La Botica se compr6 un «recado entero de barbero
y una bacia mas», requiriéndose para la pantomima que la compania de
Brunn representé en Madrid en 1784 un globo, un compas, una escuadra,
dos libros y unos anteojos grandes —posiblemente para caracterizar al
actor que hacia de boticario—, asi como «una bata de enfermo», esta ulti-
ma destinada con toda seguridad al actor que hacia de tal. Para esa misma
pantomima se compraron dos orinales de Talavera, un bacin y «un canén
de boc (sic) que se ha hechado en una geringa»*. También se compraron
jeringas para las pantomimas puestas en escena en 1779, 1781 y 1784 por
las companias de Bologna, Cristobal Franco y Francisco Baus, anotandose
hasta seis en el caso de la primera compra.

Jeringas aparecen en los dibujos y estampas de Goya, sirviéndole en
unos casos para acentuar el terror de las escenas y en otros su comicidad.
Entre las primeras destaca la que empuna fieramente un fraile en el capri-
cho namero 58, Tragala perro, y entre las segundas la que da nombre a La
ayuda (G-W 1803), un tardio dibujo del Museo del Prado en el que, al
igual que en la pantomima representada en 1784 por la compania de
Brunn, también aparece un bacin. De una y otra no se puede decir que
estén necesariamente inspiradas en las que aparecian en las citadas panto-
mimas, aunque tampoco se puede descartar esa posibilidad. Se ha escrito
mucho acerca de los precedentes que Goya pudo tener en cuenta a la
hora de incorporar a su repertorio de formas tan cémico y a la vez cruel
instrumento. Por eso aqui s6lo cabe senalar que, a los hasta ahora conoci-
dos, habra que sumar el teatro de sombras chinescas, en concreto sus bai-
les y pantomimas. Lo mismo se puede decir con respecto a los locos, pre-
sentes tanto en la obra de Goya como en el teatro de sombras chinescas.
En este altimo asumian un papel mayoritariamente comico, lo que no es
obstaculo para que, al igual que en Goya, también inspiraran ternuray
compasion. La compania de Félix Ortiz puso en 1778 en escena en el Coli-
seo de la Cruz de Madrid una pantomima titulada Los locosy en 1781 la de
Cristobal Franco represent6 en el madrileno Coliseo del Principe otra de ese
mismo nombre. Para los actores que intervinieron en la primera se compra-
ron «doce vestidos para el baile de los locos» y «<nueve jaulas de los locos» y
para la segunda una serie de cortinas.

Tales pantomimas no parece que puedan relacionarse con obras de
tematica y cronologia similares a la del pequeno 6leo sobre hojalata titula-
do Corral de locos, pintado entre 1793 y 1794. Esas obras responden a lo vis-
to en los manicomios, como declara el propio Goya. Si cabe, por el contra-

32 . . . .. - . .
Posiblemente seria bOl, una arcilla rojiza que se usa en farmacia, en pintura y como

aparejo en el arte de dorar.
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rio, ponerlas en correlacion con los trece dibujos que dedica en los tardios
albumes de Burdeos a los locos y la locura. En ellos, esos temas adquieren
un caracter mas simbolico, lo que no impide senalar que Goya también
partié de una realidad. En su caso es posible que al recuerdo de lo visto
en los manicomios sumara lo contemplado en el teatro popular de su épo-
ca, en especial en las pantomimas del teatro de sombras chinescas. Al res-
pecto es mas que posible que la idea del dibujo titulado Locos (G-W 1740),
correspondiente al Album G, esté inspirada en una de esas pantomimas, ya
que los locos parecen estar cantando alrededor de uno que toca el violin.
Lo mismo puede suceder con el dibujo del Album D titulado Locura (G-W
1372), en el que figura un hombre vestido con una amplia tinica y tocado
de un gorro puntiagudo con cascabeles. En su caso la relacion puede
venir dada por la estructura en la que esta metido, que se ha visto como
un pulpito pero que también podria ser una jaula, como las empleadas en
1778 en la pantomima Los locos®.

El analisis de los préstamos que Goya tomo de las diversiones que se
daban en el teatro de sombras chinescas se concluye haciendo referencia
a otro dibujo del Museo del Prado, el que lleva por titulo Con la misica a
otra parte (G-W 1311). En él una bruja vuela llevando entre sus manos algo
que parece ser una batea de cohetes recién encendidos. A tenor del titulo,
esa batea formaria parte de los fuegos artificiales que ponian fin a las
representaciones del teatro de sombras chinescas, tras cuya conclusion la
compania recogia sus bartulos y se marchaba, como todavia se sigue dicien-
do hoy en dia, «con la musica a otra parte».

Pero antes hay que adentrarse en el dificil tema de los préstamos que
Goya tom6 de las sombras chinescas. Como ya se comento, sobre ellas no
dejo testimonios directos. Pero si le interesaron los tutilimundis, mucho
mas le fascinaria el juego de las sombras chinescas, a través de las cuales se
visualizaban obras de tematica tan dispares como El enfermo, puesta en
escena en Barcelona en 1800 por la compania del italiano Francesc Fres-
cara, o la Alegoria alusiva a la Paz y a Barcelona 'y 1a Fiestas de toros, represen-
tadas en esa misma ciudad en 1801 por la compania del también italiano
Jaume Chiarini. La Fiesta de toros se anunciaba como «una gran fiesta de
Toros al modo mismo con que se hace en Madrid, habra capeadores, ban-
derilleros, y el célebre Romero matara el Toro; todo al natural imitado de
la Corte»™.

33 . ; .
Acerca de esa estructura, cfr. MENA MARQUES, Manuela: Goya y el espiritu de la Tlustra-

cion, op. cit., pag. 461.

M Porras, Francisco: Titelles, op. cit., pags. 142-144.
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Pero las sombra chinescas no sélo le interesaron como repertorio de
temas, sino también como medio para plantear inteligiblemente la visuali-
zacion de los conceptos e imagenes que queria hacer llegar a todo tipo de
publico. Partiendo de esa base, se entiende que recurriera a las férmulas
mas diversas, entre otras a las que le proporcionaban las sombras chines-
cas, cuyo lenguaje era de todos conocido. Al respecto es esclarecedor lo
que dice Edith Helman acerca de los espanoles de la época de Goya, que
hasta tal punto veian la vida a través de la escena que «a fuerza de tanto
«vivir» el teatro, el gran publico habia llegado a ver el teatro como mundo
y el mundo como teatro»™.

Partiendo de esa realidad [de la que el propio Goya era en buena
medida participe], no debe extranar que para hacer comprensible su criti-
ca de los vicios y errores humanos recurriera unay otra vez a las estampas.
Al respecto debié ser consciente de que su juego monocromo de lucesy
sombras remitiria de inmediato a sus destinatarios al teatro de sombras
chinescas, cuya pantalla se presentaria ante ellos como una gran estampa.
En ese orden de cosas algunas de las geniales habilidades que desarrollo
en la técnica del grabado pudieron ser suscitadas por este tipo de repre-
sentaciones. En concreto, la forma en que en ocasiones destaca las figuras
del fondo. Al respecto se podria poner como ejemplo el capricho nimero
68, Linda maestra, en el que, al contrario de lo que sucede en el dibujo
preparatorio (G-W 588), las brujas se recortan sobre un espacio fuerte-
mente iluminado; espacio que tiene su origen en un foco luminico que
evoca al que daba vida a las sombras chinescas.

Que esas sombras tomaran con frecuencia forma de brujas, demonios
y otras figuras maléficas debi6 contribuir a que las viera como un medio
idoneo para trasmitir sus ideas, lo que, de ser cierto, explicaria su pre-
sencia en tantas obras, en especial en los Caprichos. Asimismo, justificaria
que les diera rasgos a la vez tragicos y comicos, ya que de esa forma esta-
ban caracterizadas las que aparecian en las pantallas. Igualmente, escla-
rece el hecho de que en sus obras surjan con frecuencia otras figuras
volantes, para las que no s6lo hay que buscar antecedentes en el arte
religioso, sino también en el teatro de sombras. Al respecto puede resul-
tar paradigmatico el capricho namero 61, Volavérunt. Las tres brujas que
llevan en volandas a la petimetra estan dispuestas de tal forma que evo-
can los angelitos de la peana de una imagen religiosa, con la que iréni-
camente se quiso asimilar a la dama, al parecer la duquesa de Alba. Pero
si en esos detalles la estampa remite al arte religioso, al teatro de som-
bras chinescas la aproximan las figuras que conforman la peana, la mane-
ra en que la dama se apoya en ella, con un sélo pie, y la disposiciéon que

* Heiman, Edith: Trasmundo de Goya, op. ct., pag. 203.
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adoptan sus miembros, similar a la que ofrecen las articuladas figuras
que dan cuerpo a las sombras chinescas.

Pero Goya no sélo se dejé impresionar por las imagenes que aparecian
en la pantalla. Sobre todo se quedaria maravillado ante el espectaculo que
conformaban esas figuras y los espectadores, a los que veria formando par-
te una misma escena, en la que la fantasia y la realidad se fundian en una
composicion de orden superior. De esa forma estan concebidas algunas
estampas francesas, que por lo general tienen como tema la linterna magi-
ca. En ellas el autor se suele situar idealmente en un extremo de la sala,
desde el que contempla la maquina que proyecta las figuras, al puablico y
la pantalla, en la que casi siempre aparecen brujas y otros seres fantasticos.

Aunque es posible que Goya conociera alguna de esas estampas, su
interpretacion fue muy distinta, ya que no se limité a reproducir lo que
veia, sino a reinterpretarlo, adecuandolo a sus propositos. Teniendo en
cuenta que en el teatro de sombras chinescas la maquina se situaba detras
del lienzo encerado, no delante, como en la linterna magica, ¢l se coloca
idealmente al centro de la sala y substrae a la maquina de su campo de
vision. Sélo capta la pantalla, en la que recoge a las figuras proyectadas
desde atras y a los espectadores situados delante, a los que de esa forma
integra en la escena. También se diferencia de esas estampas en cuanto a
la libertad con que presenta las figuras del altimo plano, a las que, de
acuerdo con la tematica de cada escena, confiere una escala mayor o
menor que las del primer término.

Ese método lo pone en practica en los Caprichos, cuya técnica se ade-
cuaba perfectamente a esos fines. Como ejemplo se puede poner al nime-
ro 60, Ensayos. En €l las brujas del primer plano remiten al mundo de los
espectadores-actores y el gran macho cabrio del fondo al de las sombras
chinescas, con el que se relaciona en cuanto a perfil y volumen. Con res-
pecto a estos dos altimos rasgos la vinculacion es atin mas estrecha en el
dibujo preparatorio (G-W 572), en el que el gran macho cabrio es real-
mente una silueta. Lo mismo sucede con el que aparece al fondo del dibu-
jo Sueno. Pregon de brujas (G-W 625), resuelto con una técnica distinta a la
del resto de las figuras. Pero en ese orden de cosas la cita mas literal la
ofrece en el Disparate de Carnaval, en el que la figura del encapuchado que
aparece en el extremo superior derecho remite de inmediato a las recorta-
das siluetas del teatro de sombras chinescas.

Las experiencias visuales vividas en ese teatro también le permitieron
resolver algunos problemas de composicion, solo evidentes si se analizan
conjuntamente los dibujos preparatorios y las estampas. En el caso del
capricho numero 79, Nadie nos ha visto, le sirvieron para concretar la fan-
tasmagorica figura del ultimo plano, apenas esbozada en el dibujo (G-W
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612) y resuelta en la estampa a modo de una sombra chinesca. En el ya
comentado numero 58, Trdgala perro, los monstruos que en el dibujo (G-W
568) ocupan la zona superior, o infernal, —no muy diferenciada espacial-
mente de la inferior, o terrenal—, se retiran en la estampa a la cortina
situada a la derecha, sobre la que se verian como si estuvieran proyectados
en una pantalla de un teatro de sombras chinescas, lo que contribuiria a
intensificar lo truculento de la escena.

En otros casos esas experiencias le sirvieron para enriquecer tematica y
espacialmente algunos caprichos. Asi se pone de manifiesto en los nime-
ros 46 y 52, titulados, respectivamente, Correccion'y Lo que puede un sastre,
en cuyos dibujos preparatorios no aparecen los seres maléficos que en las
estampas ocupan el ultimo plano. En ellas, esos seres parecen estar volan-
do en un espacio distinto al de las figuras del primer término, con las que
no se integran. De hecho, se podria decir que forman parte de la decora-
cion de un telon de fondo; en realidad la pantalla del teatro de sombras
chinescas, ante la cual Goya sitiia idealmente a las otras figuras. De acuer-
do con esa misma féormula plantea la presencia de los vampiros que vuelan
por el ultimo plano del capricho numero 45, Mucho hay que chupar. De
todas formas donde mejor se pone de relieve la asimilacion de las formu-
las del teatro de sombras chinescas es en el proceso creativo del capricho
namero 43, El sueno de la razon produce monstruos. El conflicto entre la ilus-
tracion y el oscurantismo, entre las luces y las sombras que esa estampa
parece compendiar pudo tener su correlato en otro conflicto. El que
enfrentaba a soluciones técnicas y compositivas de tipo tradicional con
otras tomadas de un medio artistico bien distinto: el teatro de sombras chi-
nescas™. Ese conflicto lo resuelve Goya haciendo suyas las soluciones de uno
y otro campo, pero tras luchar intensamente, como asi lo ponen de relieve
los dos dibujos preparatorios, concebidos inicialmente como ideas para el
frontispicio de los Suenos.

Sin entrar en el tema de la progresiva configuracion del simbolismo de
esa estampa, parece claro que en el primero de esos dos dibujos el mundo
del pintor esta planteado compositiva y espacialmente de forma correcta,
de acuerdo al tradicional sistema representativo del mundo de la pinturay
el dibujo. El de los suenos, sin embargo, no se atiene a esas reglas, no
constituyendo, por ello, las distintas figuras que lo integran una unidad
formal; lo que da lugar a que no se diferencie el espacio real del sonado.
Si se distinguen, por el contrario, en el segundo dibujo, en el que las figu-

36 . e . . ..
* Sobre el significado que en esa estampa asume el conflicto entre la ilustracion y el

oscurantismo, cfr. ALCALA FLECHA, Roberto: Literatura e ideologia en el arte de Goya, Zaragoza,
1988, pags. 44 y siguientes.
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ras sonadas estan en un plano distinto al del pintor. En su caso Goya tuvo
en cuenta lo visto en el teatro de sombras chinescas, ya que lo resolvio
como los caprichos antes citados.

Pero esa formula no le valié para la estampa, compositiva y simbolica-
mente una de sus obras mas complejas. En ella también tuvo presente el
teatro de sombras chinescas, a partir del cual plante6 igualmente la com-
posicion. Pero en su caso rompid intencionadamente la estructura espa-
cial del segundo dibujo, ordenada por planos paralelos. Aqui algunos de
los seres del mundo de los suenos se adentran en el del pintor, al que uno
de ellos le ofrece un lapicero. Pero como sucede siempre con Goya las
cosas no son tan claras ni tan definidas, ya que el lince que aparece en el
extremo inferior izquierdo podria estar tanto en el espacio del pintor
como en el de los seres sonados; ambivalencia que no invalida la hipotesis
de que para esta estampa también tuvo en cuenta el lenguaje de las som-
bras chinescas, aunque fuera para superarlo.

Con el paso del tiempo Goya reinterpreta cada vez mas las experiencias
del teatro de sombras chinescas, cuyo lenguaje distorsiona y rompe a su
gusto y manera. Asi hizo, y de forma genial, en Las resultas, la estampa
namero 72 de los Desastres de la guerra, ejecutada, no hay que olvidar, des-
pués que los Caprichos, hacia 1815. Si en las estampas hasta ahora citadas
Goya utilizé recursos compositivos tomados del teatro de sombras chines-
cas, en este caso se podria decir que se adelanta a su tiempo. Asi lo eviden-
cia el gran vampiro que distanciandose de sus companeros, situados en el
plano de fondo, se ha lanzado sobre el cadaver del primer término. En su
caso ya no remite al teatro de sombras chinescas, sino al cine; pero al cine
en relieve.

A ello le llevo su genio, pero también lo visto en los fantasmagoricos
espectaculos que Robertson mont6 en 1821 en el teatro del Principe de
Madrid, en los que las figuras se adentraban en el espacio del espectador.
A partir de esas experiencias creara algunas de sus mas fantasticasy a la
vez personales obras, entre otras las Pinturas Negras. Pero ese es un tema
que ha sido magistralmente estudiado por Priscilla E. Muller, por lo que
no se abordara en este trabajo, en el cual s6lo cabe senalar que esas expe-
riencias visuales vinieron a sumarse a las recibidas del teatro de sombras
chinescas, cuya influencia en la obra de Goya parece ser que fue mas deci-
siva de lo que hasta ahora se habia dicho.
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