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

149



Rosa Lopez Torrijos

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®.

' Edicién 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.

3 . . . . . . .2
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.
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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.

i’ 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 atencién
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 o . . . .
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.

160



Goya y la iconografia barroca

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
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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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1. Anibal cruzando los Alpes.

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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