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Resumen

La vida de Francisco de Goya y Lucientes estuvo marcada por una serie de
dolencias que afectaron fisica y mentalmente en su estado de salud, suponiendo un
cambio significativo en su estilo artistico hacia una pintura mas introspectiva, oscura y
sombria, como reflejo de su estado de animo y de su nueva percepcion del mundo. Va a
ser esta condicion de debilidad la que influya en el contenido emocional de sus obras,
despertando en su interior una atraccién por explorar aspectos mas oscuros como la
muerte, la locura, la brujeria, la supersticion y la decadencia humana. En sus tltimos afios
de vida, su obra se vuelve mas expresiva y sus Pinturas negras, el reflejo de su capacidad
para transmitir las emociones mas profundas y perturbadoras pese a sus dificultades de

salud, las cuales no consiguieron apagar su determinacion y pasion por el arte.
Palabras clave
Goya, enfermedad, brujeria, crisis, Ilustracion
Resumo

A vida de Francisco de Goya y Lucientes estivo marcada por unha serie de
doenzas que afectaron fisica e mentalmente no seu estado de satide, supoiiendo un cambio
significativo no seu estilo artistico cara a unha pintura mais introspectiva, escura e
sombria, como reflexo do seu estado de &nimo e da stia nova percepcion do mundo. Vai
ser esta condiciéon de debilidade a que inflia no contido emocional das stias obras,
espertando no seu interior unha atracciéon por explorar aspectos mais escuros como a
morte, a tolemia, a bruxeria, a supersticion e a decadencia humana. Nos seus tltimos anos
de vida, a sua obra volvese mais expresiva e as suas Pinturas negras, o reflexo da sua
capacidade para transmitir as emocions mais profundas e perturbadoras a pesar das stas
dificultades de saude, as cales non conseguiron apagar a sua determinacion e paixon pola

arte.
Palabras chave

Goya, enfermidade, bruxeria, crise, Ilustracion
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Abstract

Francisco de Goya y Luciente’s life was marked by a series of ailments that
affected his physical and mental state of health, leading to a significant change in his
artistic style towards a more introspective, dark and sombre style of painting, reflecting
his state of mind and his new perception of the world. It was this condition of weakness
that influenced the emotional content of his works, awakening within him and attraction
to explore darker aspects such as death, madness, witchcraft, superstition and human
decadence. In the last years of his life, his work became more expressive and his Black
paintings, a reflection of his ability to convey the deepest and most disturbing emotions

despite his health difficulties, wich failed to dampen his determination and passion of art.
Key words

Goya, illness, witchcraft, crisis, [lustracion
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Introduccion

Objetivos

Para buena parte de la critica y la historia del arte, Francisco de Goya y Lucientes
(Fuendetodos, 1746 — Burdeos, 1828) es «el mas espaiiol de los pintores de Espafia»!,
destacando como genio creador de una obra que suscita, aun a dia de hoy, innumerables
desafios interpretativos. Gran parte de la problematica de la produccion goyesca se
plantea desde la tematica de la brujeria pues, para muchos, es el pintor de brujas y
fantasmas, y aunque estas imagenes no aparecen en su obra hasta que cumplio los
cincuenta afios, lo cierto es que, desde entonces, aunque con distinto tratamiento, no
desaparecen hasta su muerte. A su vez, se ha convertido en un complejo tema patografico,
que ha llamado, continuamente, la atencion de profesionales de diferentes campos
médicos. Estos expertos han sentido la necesidad de pronunciarse sobre la compleja
situacién existente entre su obra, extraordinariamente rica, y una vida turbulenta,
protagonizada por dramas personales que se entrelazan con complejas circunstancias

sociales e historicas.

Ambas facetas, la temdtica de brujeria y la relacion de su arte con su enfermedad,
dan pie a diferentes interpretaciones, pues, para unos, las imagenes de brujas en la obra
de Goya son fruto de su atraccion por lo monstruoso, la demencia, la perversidad y la
magia negra. Consideran que estas representaciones parten de una critica ilustrada y que
son formas esencialmente realistas que fustigan los males del pais, a la Iglesia, el
fanatismo y el sistema jerarquico. Sin embargo, otros afirman que este mundo brujesco
es producto de una imaginacion neurotica y son formas fantasticas que enmascaran la

realidad y suponen una superacion de la perspectiva reformista de la Ilustracion.

En este Trabajo de Fin de Grado, nosotros nos proponemos explorar la trayectoria
artistica de Goya, con sus violentos contrastes y lagunas, considerando, en primer
momento, que su produccion artistica es intensa, ya que cuenta con quinientas pinturas,
alrededor de doscientos ochenta aguafuertes y litografias y cerca de mil dibujos. Por lo
tanto, nuestro objetivo principal es explorar, en la inmensidad de su trabajo, aquellas

obras que la historiografia considera simbolo de la libertad creativa que le hizo inclinarse

! Alonso-Fernandez, 1999, 7.



Adaia Suarez Estrada

por lo grotesco y entregarse a la imaginacion. Asimismo, nuestro proposito se centra en
comprender como una enfermedad, aunque de naturaleza desconocida, pudo ser el
catalizador de transformacion de su pensamiento y, en consecuencia, de su trabajo
creativo. Por ultimo, nuestra intencion es que los lectores reconozcan, como nosotros, que
las experiencias personales y las secuelas tanto fisicas como mentales que suftrio, son
cruciales en el camino que nos conduce a la oscuridad, pero que es imperativo recordar
los azarosos acontecimientos historicos que conocio, su desafortunada vida amorosa, y
sus amistades e intereses, los cuales son el resultado de la identidad de un pintor critico,

reflexivo e indudablemente revolucionario.

Metodologia

Cuando nos iniciamos en el proceso de busqueda de informacion, en primer lugar,
tratamos de explorar diferentes temas de interés para generar, en segundo lugar, palabras
clave que nos ayudaron a acotar las fuentes y a dar a nuestra investigacion un camino mas
preciso. Por consiguiente, nos servimos de multiples recursos proporcionados por las
fichas de la pagina del Museo del Prado y de la Fundacion Goya en Aragdn, asi como por
diferentes bibliotecas de Santiago de Compostela y, con frecuencia, por el servicio de
préstamo interbibliotecario espafiol, dirigido a toda la comunidad universitaria, que nos
han permitido recopilar una amplia variedad de informacion. A partir de aqui,
comenzamos la lectura, la cual nos causé una impresion por el desajuste creciente entre
su época y su obra. Fue asi como decidimos abrazar la complejidad de su arte, tratando
de entender sus alegrias, ilusiones, sufrimientos, trivialidades, esperanzas 'y
alucinaciones. Por este motivo, el hilo conductor mas s6lido que podemos tomar para

nuestro estudio es, al fin de cuentas, su propia vida.

Antes de comenzar el proceso de redaccion, realizamos un vaciado bibliografico
y generamos una division estructural en cinco capitulos, establecidos, con mayor claridad,
en eje cronoldgico. En el primero, se expone un analisis detallado de las caracteristicas
fisicas y psiquicas del artista. El segundo de ellos comprende hasta 1792, en el que
presentamos la evolucion lenta de un genio que refleja el medio en el que vive en cartones
para tapices, durante treinta afios en los que se desconoce y trata de buscarse a si mismo.
En un tercer momento, tenemos en cuenta un episodio que resulta clave en nuestro trabajo

como es la gravisima enfermedad que suspende el curso normal de su vida, convirtiéndolo
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en un pintor con fuerzas creadoras desmesuradas y que impone su ingenio a su tiempo, el
cual lo acoge sin apenas comprenderlo. Asimismo, en el cuarto capitulo toma
protagonismo la Guerra de Independencia que asola Espafia y despierta en Goya el horror,
ofreciéndonos asi una obra grafica sumamente provocadora. En el quinto capitulo
destacamos su segunda enfermedad, ocurrida en 1819, asi como la crisis mistica que
experiment6, la cual serd objeto de andlisis y reflexion por lo extrana y potente que
resulta. También se analizan los coletazos definitivos del estado de salud de Goya, que
pese a estar cerca de sus ochenta afios, se siente mas joven y curioso que nunca y es

cuando, instalado en Burdeos y medio ciego, trabaja en litografias para si mismo.

Limitaciones

Antes de abordar las limitaciones de nuestra investigacion, es importante que los
lectores consideren dos aspectos como son la enigmatica naturaleza de ciertas obras
dentro del corpus artistico de Goya y el ambiente de leyenda que rodea el entorno del
artista. Estos dos aspectos nos ayudan a entender que, la relacion existente entre los
diferentes ciclos de su enfermedad y la brujeria es una cuestion compleja de estudiar ya
que, en muchos casos, se ha tratado con excesiva subjetividad o desde una perspectiva
demasiado actual, lo cual dificulta una interpretacion que respete el contexto socioldgico
de su época y no sea analizada desde nuestro prisma del presente. Asimismo, existe un
gran nimero de publicaciones que nos ofrecen interpretaciones muy diversas que han
complicado la tarea por la contradiccion existente entre unas y otras, que no nos permiten

hacer sintesis coherente de los distintos puntos de vista.

También resulta importante mencionar que, debido a las restricciones temporales
y el limite de espacio establecido para este trabajo, no nos hemos podido detener en el
estudio de ciertas cuestiones que nos hubiera gustado explorar con mayor detenimiento.
Especificamente, consideramos que los autorretratos realizados por Goya en distintos
momentos de su vida podrian haber ofrecido una perspectiva valiosa sobre su estado
emocional si hubiesen sido estudiados desde una perspectiva psicoldgica. Ademas, estos
cuadros brindan una vision adicional de su estado mental al rico contenido de su
epistolario, pero desafortunadamente, la escasez de fuentes disponibles que abordan estos
aspectos ha impedido que sean analizados en mayor detalle en este trabajo. No obstante,

nos gustaria llevar a cabo una investigacion mas exhaustiva sobre este tema en el futuro.
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Capitulo 1: Perfil humano y psicologico

Francisco de Goya era de estatura mediana, cuello fornido, cabello moreno y
crespo, rostro regordete, 0jos negros, nariz gruesa y boca grande. Todo ello corresponde
a la clasificacion biotipoléogica de tipo picnico? descrita por el médico y psiquiatra Ernst
Kretschmer, quien profundizé en su estudio, y lo relaciond con la cuestion de que fuese
un hombre propenso al padecimiento de lo conocido como psicosis maniacodepresiva,
concepto que hoy atiende a la denominacién de trastorno bipolar. Asimismo, dentro de la
tipologia de Kretschmer, Goya se definiria dentro de un biotipo atlético®, entre cuyas
caracteristicas sobresalen, desde un punto de vista fisico, un buen desarrollo
osteomuscular y, psicoldgicamente, un temperamento «viscoso» por ser tenaz, seguro de

si mismo, vigoroso y de escasa flexibilidad y capacidad afectiva.

Esta ultima cualidad ha sido senalada por el Dr. Blanco Soler como consecuencia
de un temperamento esquizotimico?, un trastorno de la personalidad que se caracteriza
por alteraciones de la forma y el curso del pensamiento, un patréon general de desapego,
y una gama limitada de emociones en las relaciones interpersonales®. Acerca del
desinterés en las relaciones sociales, se refiere a Goya como un hombre con «sentido
autista con afectividad disminuida» y lo justifica con el afdn de superacion y valimiento
que este tenia desde su nifiez, en la que era, segtn las palabras de su amigo Martin Zapater,
«travieso e inquieto»®, asi como desobediente, sofiador y caprichoso. En este sentido, la
ambicion y el orgullo motivaron, con mucha intensidad, su deseo de ascender y lucirse

en la alta sociedad, por ello comprdé un coche inglés, aprendié francés, se intereséd

2 Con ello, Kretschmer se refiere a una morfologia general corporal en la que domina relativamente el peso
sobre la talla, y los diametros transversal y anteroposterior sobre las medidas de longitud. Desde el punto
de vista psicolégico, las personas de este tipo son exageradamente alegres o tristes, activos, realistas,
humoristicos, intuitivos y flexibles (Kretschmer, 1947, 161).

3 Atlético se refiere a «aplicado a un biotipo constitucional caracterizado por tener un fuerte desarrollo
osteomuscular» (Real Academia Nacional de Medicina, s.f., definicion 2).

4 Trastorno esquizoide de la personalidad se refiere a «trastorno de la personalidad en el que la persona
manifiesta un patron permanente de comportamiento en el que destacan los rasgos de frialdad emocional,
relaciones personales pobres, anhedonia, indiferencia hacia las opiniones de los otros y ausencia de
apetencia sexual» (Real Academia Nacional de Medicina, s.f., definicion 1).

3 Blanco Soler, 1947, 11.

¢ Agueda y De Salas, 2003, 42.
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constantemente por los canpicos’ y se comprod una casa de campo al otro lado del

Manzanares, que convirtid, a su manera, en un pequefio palacio®.

Desde la etapa mas temprana de la vida de Goya, este luchaba contra su propia
existencia, y es precisamente por esta razon que los comentarios aparecidos al pie de sus
cuadros revelan una cierta profundidad psicolégica y un amplio conocimiento de la
psicologia, en lo que se refiere a cuestiones y problemas de la existencia humana que, tal
y como sefiala Lafuente Ferrari —refiriéndose a la personalidad de Goya—, esté tejida por
dos hilos como son la razon y el absurdo, a los que, constantemente, el artista recurre en
sus obras’. También expreso su espiritu espontaneo y apasionado en su modus operandi,
en su rapidez con los pinceles y en su deseo de dejar su propia impronta en el lienzo,

pared o papel, con pinceladas muy visibles, toques de cuchillo y las huellas de sus dedos!.

Fred Licht, historiador especializado en la valoracion artistica y humana de Goya,
ofrece una de las aportaciones mas destacadas acerca de su personalidad cuando se refiere
a su dualidad como conservador y revolucionario en lo social y en lo politico'!. Lo cierto
es que la conducta turbulenta de Goya dificilmente se adapto a la ley y tradiciones sociales
de su época pues, a pesar de ser «hijo» de la [lustracion y del Siglo de las Luces, también
expresé ideas que no eran defendidas por los medios intelectuales que le rodeaban'2. En
definitiva, podriamos considerar que mostro, en palabras de Pedro Montilla, un «caracter

impetuoso e iconoclasta» pero nunca olvido su espiritu autodisciplinario’s.

Capitulo 2: Primeros afios
Francisco de Goya y Lucientes naci6 en 1746 en el pequefio pueblo aragonés de
Fuendetodos, a cuarenta y cuatro kildmetros de la ciudad de Zaragoza. No recibié una

educacion erudita, comenzando a estudiar sus primeras letras cuando tenia poco mas de

7 Esta expresion, acufiada por Goya, siempre estd presente en la correspondencia con Martin Zapater al
deseo de tener campos o tierras como su amigo los tenia. Sobre esta cuestion, véase Agueda y De Salas,
2003, 58.

8 Glendinning, 1993, 38.

% «Su dedo denunciador nos sefiala, a veces confundidos, al bien y al mal, a la razén y el absurdo, porque
de esos hilos esta tejida la existencia humana» (Montilla, 2005, 31).

10 Glendinning, 1993, 38.

1 «Goya es un hombre que denuncia el horror y rie con risa sarcéstica de lo absurdo y lo grotesco del
mundo en el que vive el hombre su aventura» (Gassier y Wilson, 1974, 2).

12 Licht, 1973, 31.

13 Montilla, 2005, 30.
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diez afos, en las Escuelas Pias de Zaragoza, entre 1751 y 1759. Va a ser este mismo afio
cuando inicie su formacion en la Academia de Dibujo dirigida por José Luzan. En buena
medida, el acrecentamiento de los conocimientos que tuvo Goya se debe a las amistades
que tuvo, ya que fueron principalmente nobles, ilustrados o miembros pertenecientes a la
alta burguesia. Por supuesto, a ello también contribuy6, pese a las dificultades que

siempre tuvo en contra, su espiritu de superacion al que ya nos hemos referido.

A finales de 1763, Goya decidid viajar a Madrid para presentarse al concurso de
pintura convocado por la Academia de Bellas Artes de San Fernando por la seccion de
pintura, en el que no obtuvo ningun voto'4. Quiza esta fue la razon por la cual se refugio

en el pintor Francisco Bayeu (1734-1795)'5, quién seria, de aqui en adelante, su mentor.

Tras este intento frustrado, realizo un viaje de formacion a Italial®, y a su vuelta a
Zaragoza recibi6 un encargo de gran importancia por parte de don Martin de Goicochea,
protector de actividades econdmicas y artisticas, con el que Goya mantuvo amistad a lo
largo de su vida. El encargo se trataba de la realizacion de los frescos de la boveda del
coreto de la Basilica del Pilar de Zaragoza!’. Sin embargo, el gran encargo del momento
fue un conjunto de pinturas para el palacio de los duques de Sobradiel y otros sobre la

vida de la Virgen para la Cartuja del Aula Dei'®.

El historiador y critico de arte Antonio de Beruete y Moret estimé que las pinturas
que realizo Goya en los primeros afios de su carrera artistica recibian mas importancia de
la que tienen y consideraba que fueron «trabajos para salir del paso y cumplir un
compromiso»!?, pero lo cierto es que éstas ponen en valor la produccion propia del joven
artista, de su esfuerzo y de su saber de entonces?’, y nos demuestran su personalidad tan

marcada y su capacidad en la pintura mural de grandes dimensiones.

14 Bozal, 1994, 13.

15 De origen también zaragozano, Bayeu fue un importante artista en la época, nombrado pintor de la corte
de Carlos IIT en 1767. Sobre este artista, véase Morales y Martin, 1995.

16 De una duracion o dos o tres meses y financiado por si mismo segin una afirmacion de Fray Tomas
Loépez —monje de la Cartuja Aula Dei en Zaragoza— encontrada en una carta escrita para la Real Academia
de San Fernando (Valdovinos, 1989, 20).

17 De la obra se conservan varios bocetos y dibujos preparatorios que demuestran mayor atrevimiento que
el que adquiere la pintura de la boveda en la actualidad. Sobre esta cuestion, véase Vallespin, 2016.

1 Amplio ciclo pictorico de aspecto monumental distribuido a lo largo de los muros de la nave y del
transepto. Sobre esta cuestion, véase Gallego, 1975.

19 Beruete y Moret, 1917, 5.

20 Ibid.
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En 1773 tenemos su primer Autorretrato [fig. 1], que se pone en relacion con su
enlace con Josefa Bayeu por la joven apariencia que presenta. Se retrata con cara retadora,
labios cerrados y carnosos y con una mirada intensa y desafiante, que transmite decision
y una cuidadosa imagen que cultivo hasta 1793. Este lienzo pone en valor la manera en
la que Goya convierte sus autorretratos en biografias visuales, al reflejar con perfeccion
su estado animico. Asimismo, nos permite comprobar como en su imagen se va a ir

interrumpiendo la rebeldia por la melancolia?!.

Desde su llegada a Madrid en 1774, Goya se relaciona con el grupo de ilustrados
de la Corte y estableceria una amistad con algunos como Leonardo Martinez de Moratin,
quien realizaria, a los pocos afios, la edicion critica de la relacion del proceso de las brujas
de Zugarramurdi. Al afio siguiente Goya vuelve a Madrid?, a instancias de su cufiado,
Francisco Bayeu, tras haber sido reclamado por Anton Raphael Mengs (1728-1729) —uno
de los mayores referentes pictoricos del Neoclasicismo?’— para trabajar en la Real Fabrica
de Tapices de Santa Barbara®*, una empresa cortesana de cufio ilustrado para la que Goya
haria cartones para este tipo de obras, que serian destinados, en su mayoria, a los Reales

Sitios>.

2.1. Ilustracion espafiola: brujeria y literatura

Durante el esplendor barroco de la segunda mitad del siglo XVII, las brujas
aparecen en escena como superficiales figuras de donaire, como personajes nobles y
bonachones, y precisamente por esto, el publico se planteaba si realmente la brujeria era
real o un simple titere del teatro. En el transito al siglo XVIII sobresale en literatura la
figura de Antonio de Zamora (1660-1727) que produce un teatro fantastico con obras en
las que la magia, la astrologia y la necromancia, junto con el mago Satan, entretienen al
publico?®. Destaca su divertida comedia de figuron EI hechizado por fuerza (ca. 1758),

obra maestra que tendra en cuenta Goya para una de sus primeras pinturas de tematica

21 Valdovinos, 1989, 29.

22 Segun indica el Dr. Blanco Soler, este viaje no solo estaba impulsado por «el ansia de aprender nuevas
maneras de arte, sino por el deseo de libertad y el espiritu de trotamundos que le persiguié siempre» (Blanco
Soler, 1947, 11).

23 Pintor de origen checo-aleman, Mengs fue pintor del rey Carlos Il en Espafia desde 1761 hasta 1769,
volviendo a Madrid en esta época, entre 1774 y 1776. Sobre este autor, véase Museo del Prado, 1980.

24 Sobre esta institucion, véase Sama, 2009.

25 Gran ntimero de los cartones para tapices de Goya se encuentran en el Museo Nacional del Prado. Sobre
esta cuestion, véase Martinez, 1996.

26 Lison, 1996, 244,
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fantasiosa, realizada en 1797-1798 bajo el mismo titulo de la obra literaria, y que

posteriormente comentaremos.

Durante la paulatina transicion al contexto ilustrado dominado por la razén, uno
de los ensayistas que tomo la delantera en la exposicion de nociones misticas en su obra
fue el benedictino Jeronimo Feijoo y Montenegro (1676-1764), con su obra mas
importante, Teatro Critico Universal (1726-1740). Se trata de una abundante fuente de
folclore magico en donde figuran duendes, vampiros, demonios, brujas, angeles,
crucifijos sangrantes, estatuas que se mueven y signos milagrosos de todo tipo. De esta
manera, el Siglo de las Luces se nos presenta con un vocabulario teatral arraigado, donde
las brujas, las hechiceras, los magos y los demonios son representados con una
caricaturesca y grotesca perspectiva. En cierto modo, su caracterizacion, ahora comica,
jocosa y bufonesca, proviene del vocabulario teatral y es, por tanto, un producto
sociocultural muy relevante. Va a ser asi como su entendimiento ya no suponga una

prerrogativa de inquisidores, magistrados, frailes o clérigos?’.

Es cierto que, cuando empez6 a asociarse la brujeria con la posesion demoniaca,
la herejia y el rechazo a Dios?®, todo lo que tenia que ver con las practicas de magia cayo
bajo la jurisdiccion del tribunal inquisidor, que se dedicé a investigar a todos los
sospechosos de practicar el ocultismo. En Espafia, este tema significo una amenaza
considerable, pues la Iglesia tenia el control exclusivo sobre la interpretacion de todos los
fendémenos no naturales, y por razones que dictaba la Inquisicion, el contacto directo con

Dios a través de lo sobrenatural, se definia como herejia®.

En esta linea, la evolucion de la obra de Goya se va a ver influenciada de manera
significativa por el mundo de las brujas, ya que el artista desarrolla un interés particular
por esta tematica. En su primera etapa, estaba principalmente enfocado en alcanzar el
¢éxito y en obtener ganancias econdmicas y este es el motivo principal por el que no trata
de abordar en ningan caso el tema de las brujas®°. Sin embargo, también en este periodo

Goya trata de apartarse de lo académico y lo oficial, dando paso a la creacion de su propio

27 Boime, 1996, 246.

28 Ibid., 271.

2 Ibid., 273.

30 Colorado, 2009, 218.



Adaia Suarez Estrada

estilo y pensamiento visual, que le van a otorgar cierta independencia y, a su vez, la

posibilidad de adentrarse, de manera cada vez mas intensa, en su propio camino creativo.

2.2. Duques de Osuna

Una familia muy identificable con la Ilustracion fue la de los Osuna, una de las
mas ricas y antiguas de la nobleza espafiola. En la época de Goya, nos referimos al IX
duque de Osuna, Pedro de Alcantara Téllez-Girén y Pacheco y su esposa Josefa Pimentel.
Esta familia adoptd los avances del contexto ilustrado como una herramienta para
promover reformas econdémicas y sociales que acabarian revolucionando la actitud de las
clases progresistas espafiolas en los ultimos afios del siglo. Pero, por otro lado, en un
contexto en el que se atacaba la creencia en la brujeria y en los hechizos, los Osuna, a la
par que respetaban las creencias populares, estaban atentos a la explotacion de la magia
y la brujeria con fines politicos. Por ello, esta familia va a ser indispensable para
comprender la interpretacion que dio Goya a la brujeria y al misticismo teocratico®!, ya
que va a ser precisamente para esta familia con la que el pintor establecié una gran

amistad? y para quién pintara, en 1788, su primera representacion fantastico-simbdlica.

Entre 1785 y 1799 los duques de Osuna fueron los patrones mas entusiastas y
generosos de Goya y le encargaron aproximadamente treinta obras, en las que se incluian
retratos individuales y composiciones para decorar, tanto su residencia en La Alameda,
situada a poca distancia de Madrid, como su capilla privada en la catedral de Valencia.
En 1786 Goya es nombrado Pintor del Rey y estrecha su relacion con los duques de
Osuna, que le harian varios encargos, retratos y cuadros de gabinete, ademas de obras de
caracter religioso. Seguin Nigel Glendinning, en este momento, el arte de Goya «no es aun
muy original, ni lo podia ser en obras que tenian que satisfacer las expectativas de sus
clientes», pues estaba inmerso en los asuntos técnicos, lo cual le gener6 un interés por su
genialidad como artista y por la conexién existente entre su psicologia y su obra.
Asimismo, ¢l mismo reconoceria que la imaginacién del pintor fluia de manera mas
efectiva cuando se dedicaba a temas que realmente le interesaban y que estaban alineados

con asuntos de su inclinacion y genio™.

31 Nordstrom, 2015, 153.
32 Martinez, 2010, 31.
33 Glendinning, 1993, 37.
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En 1788 la duquesa de Osuna le encarg6 dos grandes cuadros para la Capilla de
San Francisco de Borja de la catedral de Valencia. En uno de los dos temas, Goya muestra
al santo despidiéndose de su familia para ingresar en la orden, aunque el mas interesante
para nuestro estudio es San Francisco de Borja exorciza a un moribundo endemoniado
(1788) [fig. 2] porque es la primera vez que vemos, en la produccion goyesca, criaturas
demoniacas del mundo sobrenatural. En escena aparece San Francisco de Borja vestido
con el habito jesuita y portando un crucifijo en su mano derecha que, milagrosamente,
expulsa la sangre de Cristo en direccién a un hombre agonizante, con la previsible
consecuencia de salvarle de los diabolicos seres que le acechan. La obra nos demuestra
que, incluso después de la muerte de Feijoo, la brujeria continuaba presente en el
imaginario popular, ya que tanto el crucifijo sangrante como los demonios, nos recuerdan
a sus escritos, donde también expreso su firme conviccién en que Dios era capaz de
intervenir de manera milagrosa en la naturaleza**. También, se puede tomar como fuente
principal de esta obra, el texto de Alvaro Cienfuegos que recibe el nombre de La heroyca
vida, virtudes y milagros del grande San Francisco de Borja®, publicado en Madrid en
1702. En ¢l se hallan variedad de encuentros demoniacos, exorcismos y resucitaciones de
difuntos, todos ellos propicios a ser plasmados en imagenes de gran impacto visual y

aceptacion popular.

La escena creada para la capilla de San Francisco de Borja permite, por un lado,
afirmar que los seres infernales no aparecen en el mundo de Goya a causa de su
enfermedad, de sus despechos amorosos o de sus decepciones politicas, sino que forman
parte de sus recursos mentales, y que era capaz de recurrir a ellos en plano uso de sus
facultades, siempre que estuviesen justificados por las necesidades expresivas del relato
a plasmar. Lo que consigue Goya es una escena terrorifica, no solo por la presencia
efectista de los monstruos, sino por el propio rostro del moribundo, en el que retrata la
«reaccion humana individual en ese ultimo segundo que precede el terrible hecho que es

la muertex»>°.

34 Boime, 1996, 279.

35 «En Valladolid halld también sobre su cama al demonio con terrible aspecto, comprendido en un
monstruo denegrido todo el corazon del infierno: los ojos centelleando humo, y la boca parecida a la de un
horno ardiendo» (Cienfuegos, 1726, 565).

36 Nordstrom, 2015, 91.
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Ademas, en este cuadro Goya alcanza lo que sus contemporaneos definieron como
lo «Sublime Terrible», un concepto desarrollado por el escritor y filésofo Edmund Burke
(1729-1797) en A Philosophical Enquiry into the Ideas of the Beautiful and Sublime
(1757). Al respecto, Felipe de Guevara sefiald que el temperamento de los melancolicos
saturninos los llevd a producir «obras llenas de terribilidades y desgarros nunca
imaginados»®’ y, en 1785, el arquitecto Gaspar de Molina y Zaldivar (1741-1806)
relaciona el término con la utilizacion del negro. Ademas, los contemporaneos del pintor
notaron enseguida la fuerza excepcional que Goya queria comunicar y despertar con estos
temas, e incluso creian que éstos se podian encontrar en obras hechas en los afios ochenta.
Por ejemplo, José¢ Moreno de Tejada (1739-1805), en un poema publicado en 1804, sefiald
que encontrd en La nevada (1786-1787) [fig. 3]°%, una pintura que mas alld de ser una
«invenciéon sublime» era capaz de expresar tristeza e incluso espanto mediante el

paisaje’’.

En definitiva, San Francisco de Borja exorciza a un moribundo endemoniado da
fe de la relacion de los Osuna con los antepasados ilustres, y nos confirma que las ideas
progresistas no eran incompatibles con el fuerte apogeo de la religion*®. Ademas, sera
precisamente a través de esta tematica y de su particular tratamiento formal que se

evidencie mas claramente la voluntad rupturista de Goya con el mundo académico.

Capitulo 3: Crisis de 1792
El 25 de agosto de 1787 Goya escribe a su amigo Martin Zapater: «Gracias a Dios,
las tercianas*! se alivian con una libra de corteza de chinchona»*?. Esta carta prueba que
Goya conocia la malaria y su tratamiento, que en la Espafia decimondnica era endémica
y mas en el centro peninsular. Con respecto a la «corteza de chinchonay», Goya se refiere
a la quina® sobre la que el Dr. Palacios Sanchez anota que se trata un fairmaco que puede

producir efectos toxicos que para esa época se denominaban cinchonismo, cuyas

37 Glendinning, 1993, 116.

38 Constltese la ficha correspondiente a «La nevada» en Museo del Prado (s.f.)

3 Glendinning, 1993, 40.

40 Boime, 1996, 279.

4! Fiebre terciana se refiere a «fiebre que recidiva o reaparece cada tres dias» (Real Academia Nacional de
Medicina, s.f., definicion 1).

42 Agueda y De Salas, 2003, 100.

43 Quina se refiere a «corteza seca de cinchona pubescens o de sus variedades con propiedades utilizadas
tradicionalmente para fisioterapia y en medicina homeopéatica» (Real Academia Nacional de Medicina, s.f.
definicion 1).
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principales caracteristicas eran nauseas, vomitos, tinnitus*, pérdida de audicion y dolor

de cabeza®. Por tanto, la probabilidad de que Goya haya padecido malaria es convincente
) y

y, de que lo hiciese a la vez que su cufiado Ramén Bayeu lo es todavia més, pues este

fallecid en 1793 a causa de esta enfermedad.

Aunque no se han encontrado referencias a una epidemia en Madrid hasta el
invierno de 1792, la posibilidad de contraer la malaria es plausible en la figura del pintor,
lo cual le pudo causar una encefalopatia inicial con cefalea, paralisis de multiples nervios
craneales y déficit motor*®. Esta se puede resolver sin secuelas, lo cual explicaria la

enfermedad de Goya, excepto por la sordera definitiva.

En noviembre de este mismo afio emprendié un viaje a Andalucia y sabemos,
gracias a una carta que escribié su amigo Sebastian Martinez a Pedro Arascot, que el
pintor enferm6 en Sevilla. Ademas, en enero de 1793 va a ser Goya quien escriba una
carta al administrador de los duques de Osuna donde sefiala que lleva dos meses con
dolores colicos*’. Con relacion a los sintomas, sabemos que a su mal humor y a cierta
agresividad*® se le sumaron mareos, vértigo, dolor de cabeza, actfenos, alucinaciones

visuales, insomnio y pesadillas®.

Definitivamente, la medicina ha barajado diferentes diagnosticos en torno a la
primera crisis. La respuesta incluye muchos y de etiologias muy dispares, pero una de

ellas, apoyada por autores como Pedro Montilla>® o José Manuel Valdovinos®! es la

4 Tinnitus o Acifeno se refiere a «zumbido de oidos» (Real Academia Nacional de Medicina, s.f.,
definicion 1).

4 Palacios, 2020, 322.

46 Ya en noviembre de 1790 Goya escribe, de nuevo a Zapater: «Mio de mi alma, estoy en pie pero tan malo
que la cabeza no sé si estd en los hombros, sin gana ninguna de comer ni de ninguna cosa» (Agueda y De
Salas, 2003, 310).

47 Valdovinos, 1989, 71.

48 Alonso-Fernandez, 1999, 220.

49 Pese a que su amigo Sebastian Martinez teme que la curacion sea larga, en noviembre de 1793, escribe:
«Nuestro Goya sigue con lentitud aunque algo mejorado. Tengo confianza en la estacion y que los bafios
de trillo que tomara en su tiempo lo restablezcan. El ruido en la cabeza y la sordera no han cedido, pero
estd mucho mejor de la vista y no tiene la turbacion que tenia que le hacia perder el equilibro. Ya sube y
baja las escaleras muy bien y por fin hace cosas que no podia» (Valdovinos, 1989, 72).

50 «Las declaraciones de Zapater han llevado a muchos investigadores a pensar en la sifilis, y mas en la
meningitis sifilitica de tipo vascular» (Montilla, 2005, 40).

5! «Probablemente la enfermedad fue una sifilis que produjo una sordera absoluta en el pintor» (Valdovinos,
1989, 72).
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sifilis’> meningovascular®, cuyos principales sintomas afectan al sistema nervioso. Se
pueden registrar convulsiones, problemas para pensar como confusion o poca
concentracion, o problemas psicolégicos como depresion e irritabilidad. Los expertos
basan este diagnostico en comentarios en cartas de Zapater a Goya, en donde existen
expresiones como «su falta de reflexion» o «conducta impropia de un artista»>*. Ademas,
en relacion con la sordera, la frecuencia en esta enfermedad de oclusiones de pequefias
arterias, auditivas y Opticas entre ellas, no descartan tampoco la posibilidad de tratarse de
un contagio sifilitico. Asimismo, uno de los tratamientos que se utilizaba en la época era
el mercurio, en forma de ungiiento, inhalado o incluso inyectado. Algunos autores como
el Dr. Juan Naval, en su tratado De las Enfermedades de los Oidos habla del mercurio
como causa de su sordera central irreversible y absoluta y de los cambios mentales que
presentd afios después®. Asimismo, Luzuriaga, en su Disertacion sobre el Cdlico de

Madrid dice que el plomo puede provocar «ceguera, o la sordera por cierto tiempo».>®

La sordera cambi6 su caracter, muchos de sus comportamientos sociales y las
formas de plasmar su creatividad. También afiné su capacidad de observacion,
permitiéndole ir més alla de las apariencias y ofreciéndole la posibilidad de descubrir los
aspectos mas escondidos de la realidad. Podriamos decir que qued6 atrapado en una
atmosfera de soledad y de silencio que le sumid, a su vez, en una soledad espiritual, en la
que se sentia indefenso y que cambid por completo su personalidad, haciéndose mas
introvertido®’. Sin duda, la enfermedad de Goya es un maravilloso ejemplo de como la
misma dolencia suscita influjos sobre la personalidad muy distintos, acorde con la
situacion psicosocial. Gracias a sus vivencias de su profundo dolor, el artista se libera de

la presion del entorno y llega a ser quién es>®.

En general, los historiadores del arte habian venido aceptando que la produccion

goyesca iba a quedar dividida en un antes y un después de la crisis de la enfermedad, entre

52 Sifilis se refiere a «enfermedad infecciosa causada por la bacteria Treponema pallidum, de distribucion
mundial y que se transmite por contacto sexual y por via transplacentaria» (Real Academia Nacional de
Medicina, s.f., definicion 1).

33 Meningovascular se refiere a «de los vasos sanguineos y de las meninges o relacionados con ellos» (Real
Academia Nacional de Medicina, s.f., definicion 2).

54 Agueda y De Salas, 2003, 102.

3 Naval, 1797, 33.

6 Ruiz de Luzuriaga, 1796, 18.

57 Montilla, 2005, 31.

3% Alonso-Fernandez, 1999, 47.
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un mundo festivo y superficial y un mundo dramatico e interior. Es un hecho evidente
que, tras su dolencia, comenz6 a pintar de manera un tanto obsesiva, a brujos, escenas de
aquelarre y representaciones demoniacas, que lleva en si mismas el germen de la locura
0 quizés, en términos mas precisos, que hacen referencia a su mundo interior, envuelto
por lo espeluznante, macabro, morboso y tenebroso. Va a ser, de manera excepcional, la
historiadora del arte Janis Tomlinson, quien defienda que uno de los mitos creados por la
investigacion es la existencia, en cuanto a contenidos, de un Goya radicalmente diferente
antes y después de la enfermedad de 1792 que le dejo sordo. A partir de entonces Goya
permanecid apresado por un estado depresivo que lo condujo a estar mas de un afio y
medio sin pintar. El mismo, en una carta a Zapater a finales de 1790, lo afirma diciendo

que «con todo lo que sucede a mi alrededor, bien puedes creer que no me siento feliz»™°.

3.1. Diversiones Nacionales a partir del Corral de Locos

En 1793, tras sufrir este grave accidente, Goya pinta la serie de cuadros de
gabinete que remite, en enero de 1794, a Bernardo de Iriarte, que van a ser denominados
en el acto de la sesion de la Academia del 5 de enero como «Diversiones Nacionales»®°.
Estos once cuadros, en los que trabaja entre junio y diciembre de 1793, los hace en un
periodo en el que estaba aprendiendo a vivir con su repentina dificultad para comunicarse,
por lo que seria mas reflexivo en sus propios pensamientos y recuerdos. También, su
vision hacia el mundo cambiaria, tratando de innovar, a nivel formal y en contenidos que
nunca habia tratado en sus obras. Podriamos considerar esta serie de pequefios cuadros
como los primeros ejercicios de recuperacion tras su grave enfermedad, que segin Juliet
Wilson-Bareau, suponen «la primera demostracion real de la capacidad imaginativa de
Goya»®! y también, en palabras de José Manuel Lopez Vazquez, el comienzo, dentro de
la produccion goyesca, de obras «que surgen de las profundidades de la experiencia

personal mas intima del artista y de su recondita vision del mundo»®2.

Si Bernardo de Iriarte interpretd correctamente lo que veia, la serie podria ser un

catalogo de diversiones tipicas de Espafia como las escenas de toros en el campo o en la

59 Agueda y De Salas, 2003, 320.
0 Camén, 1972, 216.

61 Wilson-Bareau, 1994, 195.

62 Lopez Vazquez, 1999, 298.
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plaza —diversion preferida por los zaragozanos—%, pese a que Goya no era un aficionado
a éstos, y hasta después de la crisis de 1792 no esta documentada su asistencia a corridas®*.
Es posible que ¢l mismo tratase de comparar de manera explicita su postura de artista con
la del torero con el fin de enfrentar sus propios problemas e inseguridades, ya que ambos
buscan destacar frente al publico y se enfrentan al riesgo de fracasar®. También, en esta
serie de pequefios cuadros de gabinete, muestra un sentimiento de sensibilidad al verse
enfermo, sordo y rodeado de enemigos. Por ello, empez6 a pintar escenas dramaticas

habituales como carceles, naufragios, asaltos de bandidos o incendios.

Teniendo esto en cuenta, nos puede sorprender lo contradictorio que supone que
la escena de un manicomio como Corral de locos (1794) [fig. 4] pudiera formar parte de
las «Diversiones Nacionales». Sin embargo, esta cobra sentida si profundizamos el
contexto historico y personal que rodeaba a Goya. En la linea de su psicopatologia
familiar, se registra la presencia de dos familiares del pintor alcanzados por un trastorno
mental, su tia Francisca Lucientes y su primo Francisco Lucientes, ambos ingresados en
el Manicomio de Nuestra Sefiora de Gracia de Zaragoza en 1764%. La prolongada
estancia de los familiares de Goya en el centro dio ocasion a que el artista hiciera varias
visitas, en las que debi6 de haber observado, con pena y horror, el penoso espectaculo de
las salas. Indudablemente, esta experiencia se imprimi6 en su memoria y despertd su
compasion por el enfermo mental, la cual plasma en el ultimo ejemplar de esta serie. En
cualquier caso, quiso constatar la situacion de la medicina de la época, caracterizada por
su indiferencia con respecto al sufrimiento del enfermo, algo que él mismo experimentd
después de su dolencia y también en su visita a este asilo, en donde desaparece la

humanidad hacia el paciente y su padecimiento es convertido en un espectaculo®’.

Lo cierto es que no era una escena muy habitual, por lo que tuvo que explicarle a
Iriarte que se trataba de una escena que ¢l mismo habia visto, y lo describe en una carta
como la representacion de un «corral de locos y dos que estan luchando desnudos con el

que les cuida cascandoles, y otros con los sacos»®®. Llama especialmente la atencion la

6 Martin, 2010, 17.

% Valdovinos, 2015, 189.

%5 Glendinning, 1993, 44.

% Alonso-Fernandez, 1999, 23.
7 Bonnefoy, 2018, 96.

68 Canellas, 1981, 188.
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artificialidad del escenario y las luces que transforman lo que debia ser un patio al aire
libre para el solaz de los enfermos. Los individuos con trastornos mentales aparecen
perfilados a contraluz y adquieren una apariencia fantastica que genera todavia mayor

inquietud o miedo.

Asi, la tematica de este grupo de obras va a estar relacionada con la coyuntura
politica en Europa y en Espafia y, en concreto, Corral de locos, con su propia situacion
personal familiar, tras haber experimentado de cerca la muerte y enfrentarse a las
consecuencias de su enfermedad®. En definitiva, desde una perspectiva psicologica, este
cuadro le ayudo a reducir sus ansias’® y, asimismo, simboliza el infierno que sufrio al
quedar irremisiblemente sordo y aislado del mundo. Al mismo tiempo, refleja su estado
de animo, turbulento, oscuro y plagado de pesadillas, como una pequefia muestra que nos

ayuda a comprender los abismos a los que su enfermedad le habia conducido’!.

El mismo afio en que Goya remite estos cuadros a Iriarte, sabemos que sufre una
nueva recaida, que fue de orden psiquico y se pudo tratar de un brote hipertimico, el
primero de su vida’. Esto lo sabemos gracias a Corral de locos, que al ser un cuadro
pequetio, requiere de un buen pulso y de una armonia muscular perfecta de miembros
superiores que descarta que Goya tuviese una hemiplejia” por sifilis cerebral o de sus
vasos. Asimismo, de suponer que lo padecid, no se entenderia que hiciese gala de un pulso
tan magnifico, sin ayuda de nadie, en las ochenta estampas que forman los Caprichos, en
los que trabajaria pocos afios después’®. Asi es como Goya pasd bruscamente de una
depresion, en la que «se sentia morir» y lo abandona todo, a una etapa de exuberancia
artistica’>. Aun asi, hay que tener en cuenta que la crisis depresiva no fue aniquilante, ni

siquiera en su punto mas algido’®.

 Lopez Vazquez, 1999, 298.

70 Glendinning, 1993, 44.

7! Blanco Soler, 1947, 11.

72 Alonso-Fernandez, 1999, 90.

3 Hemiplejia se refiere a «paralisis de un hemicuerpo. Puede ser proporcionada, cuando la pardlisis es
igualmente intensa en la cara, el miembro superior y el miembro inferior, o desproporcionada, cuando
predomina mucho en un segmento sobre otro» (Real Academia Nacional de Medicina, s.f., definicion 1).
74 Blanco Soler, 1947, 29.

7> Alonso-Fernandez, 1999, 125.

76 Montilla, 2005, 59.
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3.2. Autorretrato (1795)

En este momento, el estado de Goya fluctia entre una depresion y una
hipertimia’’, en una fase de transito de ida y vuelta entre ambas condiciones’®. El afio
1795 va a hacerle feliz ya que es elegido Director de Pintura de la Academia de San
Fernando para suceder a su cufiado Francisco Bayeu, recientemente fallecido. También
es el momento en el que sus grandes amigos, del bando de Jovellanos, fueron liberados e
incluso algunos recuperaron su cargo politico’. Sin embargo, en Autorretrato [fig. 5],
datado en 1795, se nos presenta a un Goya afectado por sus recurrentes pensamientos
inquietantes. Ademads, este cuadro marca una diferencia con respecto a las
representaciones que habia hecho previamente sobre si mismo. Va a ser la mirada la que
se convierte en el elemento esencial de esta pequefia pintura, una mirada intensa,
despavorida y llena de temor, que refleja la inseguridad de sus capacidades, debilitadas
por la enfermedad. Se enfrenta a un espejo que capta unicamente sus 0jos, que parecen

buscarse a si mismos, y detras de él, un muro oscuro y vacio®’.

3.3. «Album A» y «Album B»

Entre 1795 y 1798 Goya tiene una conducta extrovertida, aumenta su afan de
comunicacion y su hiperactividad artistica y profesional®!. Esto le lleva a relacionarse con
nuevos mercados para dar salida a su arte, que se ve reflejado, a su vez, con nuevas
experiencias como su viaje a Andalucia en 1797, momento en el que queda registrada su
estancia en Sanliicar de Barrameda con la duquesa de Alba. Alli realiza una serie de
apuntes en aguada, tomados directamente del natural, con una tematica que discurre por

la via de la imaginacion, en un mundo de brujas, caricaturas y mascaras®?.

Algunos de los dibujos hechos en Sanlicar, pertenecientes al «Album A, van a
ser reutilizados en ciertas estampas de los Caprichos, en las que captura algo del ambiente

erotico que rodeaba a la duquesa, asi como el amargo desencanto que defini6 el desenlace

"7 Hipertimia se refiere a «estado de 4nimo caracterizado por un aumento anormal del tono afectivo,
generalmente acompafado de alegria excesiva e hiperactividad» (Real Academia Nacional de Medicina,
s.f., definicion 1).

78 Alonso-Fernandez, 1999, 90.

" Ibid., 126.

8 Bonnefoy, 2018, 76.

81 Alonso-Fernandez, 1999, 126.

82 Colorado, 2009, 220.
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de la historia®. Después, realiz6 los dibujos del denominado «Album By donde critico

vicios de su época mediante caricaturas®®.

3.4. La Alameda de Osuna

El 27 de junio de 1798, Goya remite la cuenta de seis cuadros de composicion de
asuntos de brujas para el gabinete de la duquesa de Osuna en la finca llamada El Capricho.
Cuatro de éstos van a estar inspirados en obras teatrales y dos en una crénica de la
Inquisicion. Los motivos y las intenciones reales con que la duquesa encargd estas
pinturas ain estan en discusion, y se debate entre los que piensan en una critica de las
costumbres supersticiosas o en la atraccion por los temas demoniacos®®. Mientras su obra
ya mencionada, San Francisco de Borja exorciza a un moribundo endemoniado —
realizada para los Osuna en 1788— se ejecuta en el marco de la interpretacion eclesiastica
de los fendmenos naturales, en esta nueva serie, Goya critica y satiriza abiertamente estos
fenomenos y los muestra como hechos independientes del contexto del misticismo

teocratico®®.

Se han estudiado las posibles fuentes iconograficas que Goya utiliza para sus
escenas de brujas y se ha apuntado que coincide con la reedicion de la Relacion del
célebre Auto de Logrorio de 1610, que Leandro Fernandez de Moratin preparaba a finales
del siglo X VIII, con una descripcion burlesca, propia del pensamiento ilustrado, sobre las
practicas de brujeria y de la credulidad del pueblo y de los miembros del Santo Oficio
hacia las mismas®’. A proposito, Lafuente Ferrari nos dice que «de la estrecha relacion
con Moratin no cabe dudar, porque las estampas de brujas de Goya le estuvieron sin duda
sugeridas por el conocimiento y la lectura de la relacion del Auto de fe [...] que Moratin
se ocupaba en anotar durante el afio 1797»%. Sabemos que esta edicion se encontraba en

la biblioteca de los duques de Osuna segun su inventario de 1823% y que Goya recurriria

83 Pérez, 1979, 29.

8 En ellos increment? el efecto de claroscuro e hizo un uso expresionista y no realista de la luz destacando
solo algunas zonas, que luego empleara con profusion en los Caprichos. Por ejemplo, el dibujo nimero 35
(1797-1799) [fig. 6] sirve como preparatorio del capricho nimero 10, EI amor y la muerte (1797-1799)
[fig. 7], en el que una mujer sujeta a un hombre cuyo rostro de angustia y dolor indica haber sido herido en
un duelo (Sayre, 1988, 113).

85 Martinez, 2010, 31.

8 Boime, 1996, 280.

87 Colorado, 2009, 222.

88 Lafuente, 1978, 13.

8 Caro, 2003, 11.
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a ella para hacer El aquelarre (1798) [fig. 8]. Edith Helman anota: «Goya veria el texto
y las notas de su joven amigo y no es de extrafiar que se le ocurriera ejecutar dibujos
utilizando la misma materia prima»°’; aunque Juliet Wilson-Bareau hace hincapié en que
estas escenas van mas alld de las descripciones satiricas de Moratin y sefiala que «las
historias que Goya se sacaba de la manga estaban siempre relacionadas con su propia

experiencia y con los seres humanos a los que temia mas que a cualquier aparicion»’!.

En Espafia, se designaba como akelarre a los brujos, sus juntas y conventiculos
nocturnos presididos por el demonio. Se habla de misas negras y 6sculos infames que
ejercieron, desde sus primeras versiones, una sintomatica atraccion sobre los inquisidores,
magistrados e historiadores de ideas®?. La escena goyesca ocurre al final de la noche y
aparece coronada por funebres murcié¢lagos y presidida por un diablo en forma de gran
macho cabrio con los cuernos coronados por hojas de roble®®. Observamos una vieja bruja
que le ofrece un nifo esquelético, mientras, otra mas joven, a su derecha, mira extasiada

al gran cabron al que le entrega otro donativo infantil®*

. También, aparece tirado en el
suelo un infante muerto y a su lado, otra de las participantes en el aquelarre que sostiene
un palo del que cuelgan fetos no natos. Con esta obra Goya, por un lado, critica
abiertamente la supercheria y la ignorancia®® y, por otro lado, recoge la vision popular
que en aquella época se tenia de las brujas acusadas de chupar la sangre de los nifios que
quedarian tan debilitados que poco se podia hacer por su salud. En mi opinion, esto podria
tener relaciéon con su situacion personal, ya que, como artista comprometido con su
tiempo, Goya retratd los temores de la época —las brujas como agentes del mal y las
practicas que realizaban como responsables de desgracias y enfermedades— y, al mismo
tiempo, quiso expresar su temor personal y su sensacion de vulnerabilidad ante el mundo
que le rodeaba, misma vulnerabilidad que la de esos nifios, cuyas vidas acababan en

manos de brujas. Al pintarlas como seres deformes y monstruosos, contemplo que, mas

alla de las consideraciones sociales, para ¢l podrian simbolizar la fuerza por la que se

% Helman, 1983, 199.

1 Wilson-Bareau, 1994, 212.

°2 Lison, 1996, 125.

93 Martinez, 2010, 32.

4 Ibid.

95 Constltese la ficha correspondiente a «El Aquelarre» en Fundacion Goya en Aragén (s.f)
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sentia acosado, débil e indefenso. Asimismo, el tragico final de esos nifios pudo ser el

reflejo de la profunda desesperanza que sentia ante la enfermedad que le amenazaba.

En la misma linea, tenemos una obra que muestra el sacrificio propiciatorio de
nifios recién nacidos o de fetos que son ofrecidos al diablo, segun la creencia popular,
como es el caso de El conjuro (1798) [fig. 9] en donde vemos a un grupo de brujas
vestidas de negro y encapuchadas, sobre las que revolotean unas amenazantes lechuzas.
El grupo se encabeza por una vieja vestida de amplia tinica amarilla que podia ser la
bruja nedfita y, sobre ella tenemos a otra que porta un cesto con niflos mientras que otra
mas lleva a cabo un rito magico al clavar un alfiler a un mufieco de cera que sostiene en
sus manos, mientras dos murcié¢lagos se agarran en su manto. En la parte superior, vemos
una figura que, con huesos en sus manos, observa la escena. Esta ha sido identificada por
algunos como el diablo o como la reina del aquelarre. Lo cierto es que existen
correspondencias muy significativas entre estas imagenes de brujas pintadas por Goya y
el estilo y los detalles del juicio publico contra las brujas de Zugarramurdi, ya aludido

como reeditado por su amigo Moratin®®.

Otro lienzo, que segun Frank Irving Hecker es conocido erroneamente con el
nombre de Cocina de brujas (1798) [fig. 10] representa a personajes de «El casamiento
engafioso» y «EI coloquio de los perrosy, de las Novelas Ejemplares (1613) de Miguel de
Cervantes, que se encontraba en la biblioteca de la casa ducal de Osuna®’. Por lo tanto,
este cuadro esta basado en uno de los episodios de brujeria mas famosos de la literatura
espafiola, y aunque con ligeras modificaciones, bastante fieles a la narracion cervantina.
En el lienzo observamos a la bruja Caiiizares, que explica al perro Berganza la manera de
conjurar demonios y realizar ungiientos magicos para volar. En el centro de la
composicion aparece la bruja con una pierna con forma de pata de cabra, que lleva una
de sus manos hacia una olla, mientras el perro, con una pierna de ser humano, observa
como un macho cabrio sale volando con una escoba por la chimenea de la cocina, lugar
habitual en el que se realizaban los rituales magicos. Asimismo, a la izquierda de la
composicion tenemos dos personajes que han sido conjurados y son transformados en

demonios. Encima de ellos vemos cémo cuelgan huesos, calaveras y una lampara de

% Este se refiere a dos hermanas, Maria Presona y Maria Joanato, que mataron a sus dos hijos «por dar
contento al demonio», que recibi6 agradecido el ofrecimiento (Lison, 1996, 252).
97 Pérez, 2012, 13.
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aceite que ilumina la escena. En definitiva, el mensaje que quiere transmitir Goya con

esta obra es que la imaginacion puede modificar nuestro concepto de la realidad®®.

Otra de las obras que nos ofrecen una clara conexion entre la crueldad fanatica de
la Inquisicion y la perpetuacion del temor supersticioso es Vuelo de brujas (1798) [fig.
11]. Observamos a tres seres infernales, parcialmente vestidos y tocados con corozas®,
elevando firmemente hacia el cielo a una mujer desnuda y aterrorizada, a la que le van a
chupar la sangre. Debajo de ellos hay dos testigos horrorizados que reaccionan con panico
a lo que sucede, uno tirandose al suelo y tapandose los oidos y el otro huyendo mientras
se cubre con una tela. Por tanto, ambos intentan bloquear sus sentidos ante los sonidos y
las imagenes de la escena fantasmagorica que estan presenciando, con el fin de evitar, en
el caso de sobrevivir, su posible implicacion en el suceso. Sin duda, esto supone una
alegoria a la amenaza de la Inquisicion como la de la misma brujeria, que obligaba a la
sociedad a ignorar o evitar los terribles sucesos, permitiendo que continuase sin ningun
tipo de interferencia!?’. De forma similar a Cocina de brujas, con este lienzo Goya quiere
mostrar que el miedo y la supersticion pueden deformar nuestra vision del mundo y
convertir la realidad en fantasia'®!. Por ello, el cuadro sugiere que los Unicos seres
malignos verdaderos son aquellos que residen en los reconditos lugares de la mente
humana. Hecker cree que esta obra es una evocacidon imaginaria y muy personal de una
escena del Acto II de la comedia Don Juan de Espina en su patria'® publicada en 1713
por José de Cafiizares, quien habia estado al servicio del ducado de Osuna y habia tenido
también un extraordinario éxito teatral con sus comedias de magia en donde pululan

103

brujas, magos, duendes y demonios'’”. Asimismo, la imagen de un personaje que encarna

sobre el cuerpo de una victima esté presente en el cuadro de Heinrich Fiissli, La pesadilla

(1781) [fig. 12].

Muchas de las obras de esta serie manifiestan un caracter teatral, dando fe de la

participacion de los Osuna en el teatro contemporaneo y su gusto por el teatro popular y

%8 Montilla, 2005, 38.

9 Coroza se refiere a «cono alargado de papel engrudado que como sefial afrentosa se ponia en la cabeza
de ciertos condenados, y llevaba pintadas figuras alusivas al delito o a su castigo» (Real Academia
Espafiola, s.f., definicion 2).

100 Boime, 1996, 280.

101 pérez, 2012, 11.

192 Irving, 2003, 197.

103 [ ison, 1996, 244.
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por las obras de Antonio de Zamora, muy bien aceptadas por la familia!®

. En este sentido,
un elemento inherente a este contexto del siglo XVIII eran las denominadas comedias de
magia que utilizaban trucos de maquinaria escénica como la reflectografia infrarroja, para
engaiiar al publico con ilusiones magicas!'®®. Ofrecian, ademads, nuevos efectos luminicos
con fuertes contrastes de claroscuro que tienen su paralelismo pictorico, de una manera

temprana, en las escenas nocturnas de esta serie de Goya.

En esta linea, otro de los ejemplos mas populares de esta serie de obras para los
Osuna es un lienzo que ya hemos mencionado, E/ hechizado (1798) [fig. 13], basado en
una obra teatral de Antonio de Zamora que tuvo bastante éxito a lo largo del siglo X VIII,
El hechizado por fuerza (ca. 1758). La comedia de este dramaturgo espafiol trata la
experiencia vivida por un cura llamado don Claudio que se convence de que ha sido
hechizado por una criada llamada Luciguela, para que se case con ella. En el Acto II
tenemos la escena en la que don Claudio cree que su vida durard el mismo tiempo que
permanezca encendida una ldmpara de aceite que se encontraba en la habitacion de la
criada, que le tiene preparada varias sorpresas para cuando este entre a rellenarla, como
una serie de pinturas grotescas que le asustaran al acercarse a la mesa donde esta la
lampara'%. Va a ser la vision de gigantescos asnos bailando los que le permitan hacer una
pausa a la hora de verter el aceite en la ldmpara, mientras se encontraba muy nervioso y

farfullaba el monologo en el que Goya basé su cuadro!?’.

En definitiva, esta serie de cuadros de tema brujesco conduce su obra hacia el

108

mundo perturbador que estaba conquistando su imaginacion'“®. Hasta ahora los asuntos

de sus cuadros eran convencionales, y la mayoria de sus bocetos y pinturas no se
centraban demasiado en la critica, pero va a ser después de esta experiencia cuando sus
relatos empiezan a desarrollar un sentido admirable de la critica, que le va a convertir en

109

uno de los mejores pintores de su tiempo'*”. Particularmente la minusvalia que le supuso

104 Martinez, 2010, 32.

105 Consultese la ficha correspondiente a «Vuelo de brujas» en Museo del Prado (s.f))

106 1 is6n, 1996, 252.

107 «Lampara descomunal / cuya luz profana, cual moco de candil / quiere chuparme el 6leo de la vida / Me
mantengo en la creencia de que / podré resistirme a tu maligna influencia». De hecho, en la esquina inferior
derecha del cuadro, aparece una representacion del fragmento de la pagina de la propia obra, donde se lee
el inicio de las primeras palabras “LAM / DESCO” (Boime, 1996, 282).

108 Argullol, 1993, 139.

199 Blanco Soler, 1947, 41.
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su sordera absoluta marcd el inicio del fin de la «alegria y de la confianza en la razén»'1°,
afectd en buena medida a su personalidad y su particular vision del mundo y su propio

ser y, en consecuencia, tuvo repercusion en su obra pictorica'!!

. Vamos a descubrir, a
partir de aqui, un Goya que ya no sera exactamente el Goya que conociamos'!? ya que
penetramos con su obra en lo que Lafuente Ferrari define como «los abismos de lo feo y
lo terrible» en una época de crisis personal y en la que el arte neocldsico aspiraba a

composiciones serenas y medidas!!3.

3.5. Caprichos

En 1799, Goya es nombrado primer pintor de camara, con el apoyo de sus amigos
liberales!!*, y sacudido por una inestabilidad vital —«preso de rara desganax»!!>—, publica
una serie de ochenta estampas a la que titula: los Caprichos, una denuncia grafica a la
supersticion, el vicio, la hipocresia y la corrupcion, que marca el inicio del camino que
lleva a su obra a lo fantastico y diabdlico!'®. Resulta particularmente interesante el
anuncio de la serie, con el titulo «Colecciéon de estampas de asuntos caprichosos,
inventados y grabados al aguafuerte por D. Francisco de Goya», publicado en el Diario
de Madrid del 6 de febrero de 1799, ya que el propio autor expone en €l cudles son las
pretensiones de la serie y los parametros generales desde que debe ser interpretada!!’. El
propio Goya determina que la pintura —y no s6lo la literatura— puede servir para denunciar
los vicios humanos, advirtiendo que entre «la multitud de extravagancias y desaciertos
[...] y entre las preocupaciones y embustes vulgares, autorizados por la costumbre, la
ignorancia o el interés», ha escogido los mas aptos no s6lo para transmitir un mensaje
moral sino también, y lo que resulta de gran elocuencia para nuestro trabajo, para «excitar
al mismo tiempo la fantasia del artifice». También resulta muy interesante que se
preocupe por dejar claro que no ha podido «limitarse» a copiar los objetos de sus escenas,
ya que no existen en la naturaleza, y «ha tenido que exponer a los ojos formas y actitudes

que s6lo han existido hasta ahora en la mente humana, oscurecida y confusa por la falta

110 Colorado, 2009, 219.

1 Gémiz, 2007, 928.

12 Montilla, 2005, 37.

113 T afuente, 1978, 7.

114 pérez, 1979, 7.

115 Blanco Soler, 1947, 48.

116 Alonso-Fernandez, 1999, 90.
7 Lopez Vazquez, 2023, 11.
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de ilustracion o acalorada por el desenfreno de las pasiones». Es en esa introspeccion,
para representar cosas que no existen del natural, donde puede desarrollar su

imaginacion!!®,

Gracias a este texto los grabados pueden ser observados como obra tipica de la
[lustracion por su caracter pedagogico, ya que son estampas que buscan la censura de los
errores y los vicios humanos vigentes en la sociedad del momento, para lo cual Goya
recurre a la satira y a aquellos asuntos que, segun sus palabras, «suministran material para
el ridiculo» ya que estos permiten «ejercitar la fantasia». Asimismo, ensalza su papel
como creador original que no copia de otros, ni tampoco de la naturaleza y aclara que,
sus estampas, desde su condicion «ideal», no ridiculizan los defectos particulares de los

individuos!'"®.

Es probable que la génesis de esta serie fuese lenta, y es que debemos entender
que esta muy ligada a su crisis de 1792, que le hizo refugiarse en si mismo y dar rienda
suelta al «capricho y la invenciony», segin ¢l mismo escribe a Iriarte a proposito de los
cuadros presentados a la Academia'?’. Su enfermedad va a ser el detonante de una
diferencia psiquica y organica!?!, visible en esta coleccion pues, tras la crisis, se vuelve
mas «independiente y rebelde» con lo que le rodea, ya que afina su capacidad de
observacion y va mas alla de las apariencias; postura que no cambiara hasta el fin de sus
dias'??. Sus sintomas siguen acusando su euforia, su deseo de grandeza, su temor de

persecucion, su idea perseverante y su inquietud casi patologica!?

. A proposito de esto,
atendiendo a las palabras del Dr. Blanco Soler, en los Caprichos «Goya realiza su mundo,
que no aparece hasta después de 1792, que no se puede explicar de palabra, pero que se
nota dentro de su alma. Calma este mundo de agobio, de su personalidad
transformada»!?*. Es por ello por lo que podriamos considerar que la enfermedad

repercutié de un modo considerable en su arte, que, segun sefiala Juan de la Encina: «gana

en intensidad, en profundidad y en matices»!?’.

118 pyede consultarse el anuncio completo en: Camén, 1980, 35.
1191 6pez Vazquez, 2023, 12.

120 Canellas, 1981, 188.

121 Blanco Soler, 1947, 46.

122 Montilla, 2005, 31.

123 Blanco Soler, 1947, 19.

124 Thid.

125 Encina, 1939, sin paginar.
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Para comprender su estado animico podemos observar el autorretrato que sirve de
frontispicio a la coleccion de estampas!'?¢ como es el rotulado con el nimero 1, Francisco
de Goya y Lucientes, Pintor (1797-1799) [fig. 14], sobre el que Pérez Sanchez hace
hincapié en su «mal humor»'?’, al igual que Stoll, quien sostiene que se trata de un

«verdadero retrato suyo, de mal humor, y gesto satirico»!?®

. Al respecto, Prada Pareja
considera que se trata del reflejo de «la depresion del artista en aquellos dias»!??;
Hofmann, que «oculta a sus clientes las penurias que le causan sus visiones oniricas»!3?;
o Lopez-Rey defiende que es precisamente su expresion la que «enfatiza la naturaleza

sombria de las formas y actitudes que plasmara en las siguientes estampas» 3!,

Mientras parte de la historiografia relaciona el cambio en su obra con la sordera u
otras patologias, al contrario, otros autores como Valeriano Bozal sostienen que la
produccion artistica de Goya posterior a la enfermedad fue fruto de una intensa y libre
reflexion, en lugar del resultado de una larga convalecencia!*2. Sin embargo, no podemos
obviar la reaccion paranoide exdgena por pérdida del oido, que fue la que aboco a la
desconfianza, al inicio de un posible delirio que aumentd, atin mas, su mal humor y su
irritabilidad. Segun indica el Dr. Blanco Soler, «los sordos tienden a lo espantoso y lo
terrible y muestran, de manera general, poca ternura'**». A propdsito, Fleckenstein
senald: «Se acusa, atin més la frialdad, la indiferencia y hasta la crueldad. El sordo es
irritable y testarudo y no deja de aparecer ingrato en gran namero de veces»!**. Es
importante entender que cuando Goya trabaja en esta serie se encontraba en soledad y
«en medio del silencio de la noche y desempefiado en una profunda melancolia»!, por
lo que su mente profundiza en su inspiracién mas intima mientras trata de captar la

realidad visual y filtrar su propio espiritu, que plasma, de manera innegable en su obra!3®.

126 Gautier, 1842, 341.

127 Pérez, 1979, 34.

128 Stoll, 1992, 33.

129 Prada, 2020, 165.

130 Hofmann, 1980, 55.

131 Lopez-Rey, 1953, 103.
132 Mir, 2021, 32.

133 Blanco Soler, 1947, 43.
134 Fleckenstein, 1946, 48.
135 Lopez Véazquez, 2001, 75.
136 Colorado, 2009, 220.
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Ademas, Goya define su concepto antisocial y solitario, propio de su
temperamento, y es consciente de su naturaleza critica tan arriesgada, por lo que, para
evitar controversias en ciertos circulos, doto a las estampas de unas leyendas, en ocasiones
precisas y en otras ambiguas, que aportan a la serie un caracter universal'3’. Se trata de
una obra que plasma la locura, lo absurdo, la mala educacién, la prostitucion, la
supersticion, el abuso de poder, la intransigencia y el fanatismo eclesiastico, todo ello
entremezclado con iméagenes en donde abundan brujas y animales fantésticos!3®. Resulta
evidente que el contenido de las estampas, tan singular, se considerd peligroso en su
tiempo, y que, tras los diferentes planteamientos, sus contemporaneos veian acusaciones

mucho mas concretas de las que nosotros hoy podemos interpretar!*®.

Goya se encontraba en plena exaltacion hipertimica!*’, aunque intercalada con
alguna breve recurrencia depresiva, de ahi que el contenido de los Caprichos sea el
resultado de escenas satiricas inspiradas en fuentes que son contrapuestas, como el tinte
burlon hipertimico y el dolor moral depresivo!#!. En este sentido, una de las exposiciones
mas impresionantes de la vivencia del humor depresivo dentro de esta coleccion es el
capricho rotulado con el nimero 43, en el que aparece el comentario: E/ suerio de la razon
produce monstruos (1797-1799) [fig. 15]. Esta estampa plasma una de las recurrencias
depresivas ligeras y pasajeras sufridas por Goya en esa época o evoca recuerdos dolorosos
que resurgen como manifestaciones depresivas!*?. En ella, aparece de bruces sobre una
mesa, con buhos, murciélagos y otros animales a su alrededor. Es una referencia, en todo
caso, a sus sueflos y quiza una premonicion de las terribles pesadillas que, afios mas tarde,

asolarian sus noches'*3.

En mi opinién, lo mas enigmatico de esta coleccion de grabados goyescos es la
carga de temas brujescos, en los cuales hace alusion a un mundo que se escapa de lo

mesurado y normativo, propio de la mentalidad ilustrada. Estos motivos constituyen una

137 Pérez, 1979, 29.

138 Colorado, 2009, 221.

139 Pérez, 1979, 30.

140 «Hoy se sabe que la presencia de temperamento hipertimico toma entre los creadores una extension
mucho mayor que la registrada en la poblacion general, a causa de acompafiarse de un gran poder de
imaginacion, de un alto nivel de energia mental, de una vida emocional exuberante y de una capacidad de
empatia y sintonizacion extraordinaria» (Martin, 2010, 35).

141" Alonso-Fernandez, 1999, 130.

42 Tbid., 32.

143 Romero y Soto, 2011, 16.
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parte muy importante de la serie, realizada en un periodo en el que Goya visita a su amigo
Moratin —que estaba preparando, como hemos sefialado, la reedicion del Auto de
Logrorio— varias veces por semana, lo cual nos ayuda a comprender su interés por la
fealdad y la bestialidad irracional de las practicas supersticiosas, y el contenido y enfoque
en la brujeria en estas planchas. En esta fecha Moratin estaba afiadiendo comentarios
sobre la brujeria y el absurdo de la Inquisicion'*, y Goya alternaba estos encuentros con
asistencias a las tertulias de la sociedad de los llamados “Acaléfilos”, que se reunian en
casa de Juan Tineo Ramirez, sobrino de Jovellanos!'#®, y representan esa parte de la
sociedad espafiola ilustrada que sentia un interés especial por la fealdad, lo repulsivo y lo
monstruoso. Esto pone en evidencia la inspiracion que pudo tener Goya en la

representacion de lo considerado como antiestético!#.

Al mismo tiempo, se encontraba en un mundo vicioso, injusto y penetrado por las
ideas de su siglo y es por ello por lo que, con sus imagenes, pretende abrir camino a la
razon para exponer la miseria de la credulidad, siendo impulsivo y original. Se da cuenta
de que el mundo estd plagado de estos absurdos irracionales y que puede presentarlos
incidiendo en las supersticiones del mundo demoniaco y en las brujas que la Inquisicion
estd dispuesta a tratar bajo otra realidad!*’. En este sentido, las brujas representadas por
Goya son mas que simples figuras ficticias, pues presentan rasgos animalescos que
convierten la imagen femenina en atroz!'*® y, a su vez, estan arraigadas de la mente del
clero vulgar que las acusa de vendedoras de pécimas y de mujeres consentidas, pobres y

pecadoras por buscar su propio beneficio!’.

Una cuestion que llamo la atencion de Moratin, y posteriormente de Goya, fue el
vuelo brujeril, tanto por sus posibilidades pictoricas como por tratarse del modo de
desplazarse al aquelarre. Asi, podemos apreciar con especial atencion dos caprichos, en
el 62, jQuien lo creyera! (1797-1799) [fig. 16], Goya traza dos repugnantes brujas, viejas
y encarnizadas en una lucha feroz mientras vuelan, quizé al aquelarre. También, en el

capricho 64, Buen viage [SIC] (17977-1799) [fig. 17], representa la marcha nocturna de

144 Lis6n, 1996, 254.

145 Lafuente, 1978, 13.

146 Otero, 2021, sin paginar.

147 Lafuente, 1978, 21.

148 Alonso-Fernandez, 1999, 222.
199 Lopez Véazquez, 2001, 86.
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unas brujas que cruzan rapidamente el cielo entre sombras. En este Gltimo aguafuerte

gana protagonismo la mancha negra, que confiere de aspecto tétrico a la representacion'>?,

Asimismo, Moratin escribe que «para volar, las brujas ancianas o maestras tienen
que preparar a los nifios y brujos menores, untdindose con agua, polvos, veneno y
ponzofias, pero una vez que han sido admitidos a la secta brujeril, son ellos mismos los
que, en presencia de su sapo guardidn, se untan y van por si al aquelarre». Teniendo esta
anotacion en cuenta, analizamos el capricho 23, que lleva por lema Aquellos polvos
(1797-799) [fig. 18], en donde aparece una bruja sentada con humildad escuchando la
sentencia que pronuncia un inquisidor. Por su parte, el capricho 67, Aguarda que te unten
(1797-1799) [fig. 19], es mucho mas explicito con la nota de Moratin ya que aparece una
bruja con orejas de burro y otra bisoja untando a un brujo en forma de cabrén que se
muestra impaciente por volar, lo cual sorprende a las maestras!>!. Es interesante, pues,
cémo Goya reproduce estas escenas brujescas atendiendo a la narracion inquisitorial que

comentd Moratin.

Por otro lado, en el capricho 44, Hilan Delgado (1797-1799) [fig. 20], vemos a
tres brujas que evocan a tres alcahuetas que, tal y como sefala el comentario del Prado:
«hilan tan delgado que ni el diablo puede deshacer la trama de chiquillos que hurden»!>2,
También, en el namero 45, Mucho hay que chupar (1797-1799) [fig. 21], se hace alusion,
con imagenes de brujas, a actividades de celestineo y rufianeria!>?. Por otro lado, pese a
que no cuente con una interpretacion concreta, el namero 59, ;Y aun no se van! (1797-
1799) [fig. 22], esta relacionada con el tema brujesco, pero, tal y como ha interpretado
Alfonso Pérez, no estd inclinado al vampirismo y la supersticion sino a «la presencia
agobiadora de los muertos que no termina nunca de irse del recuerdo y atenazan la accion

de los vivosy 34,

Otro tema brujeril que tiene en cuenta Goya es la ceremonia formal de la
iniciacion o juramento para pertenecer a la secta como miembro con plena

responsabilidad y derecho. A ella alude en el capricho 70, Devota profesion (1797-1799)

150 Lison, 1996, 257.

151 Tbid., 258.

152 Pérez, 1979, 57.

153 Rufianeria se refiere a «trafico de prostitutas» (Real Academia Espafiola, s.f., definicion 1).
154 Pérez, 1979, 66.
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[fig. 23], en el que aparece una bruja con las manos juntas y extendidas, en sefal de
serenidad ritual, recitando su juramento ante dos personajes mitrados que sostienen con

sus manos un libro!>3,

Desde mi punto de vista, otra cuestion interesante a tener en cuenta es que Goya,
pese a ser hombre del Siglo de las Luces y mantener cierta fe en el progreso de la ciencia,
nunca mostr6 plena confianza en la medicina, y esto se hace visible en esta serie, donde
hace juicios severos sobre los médicos de la época. Por ejemplo, en el capricho nimero
40, ;De quée mal morira? (1797-1799) [fig. 24], observamos a un asno que hace de
médico y se desploma sobre el enfermo agonizante al que ha venido a cuidar!>®. Hay
quienes consideran esta estampa como una critica a aquellos médicos que trataron de
diagnosticar y sanar su enfermedad, y que puede identificarse al asno-médico como
Martinez Galinsoya, su doctor durante su crisis. Asimismo, en el capricho rotulado con
el namero 33, A/ Conde Palatino (1797-1799) [fig. 25], aparece un hombre vestido con
lujosos ropajes sacando una muela a otro cuyo rostro se deforma por el dolor. Al mismo
tiempo, en primer término, observamos a un hombre vomitando y a su lado otro, de
espaldas, también victima de los métodos del peculiar dentista!>’. Con esta imagen, Goya
denuncia las practicas de todos aquellos que se mostraban capaces de resolver ciertos

problemas de salud y que no hacian mas que causar inconvenientes!>%.

En definitiva, los Caprichos se componen de un curioso simbolismo, ademas de
un deseo de satira, que indudablemente existe. En ellos, Goya trabaja desde su memoria,
improvisa variedad de figuras y leyendas infantiles a las que intenta dar sentido, y
combina su conocimiento sobre la cultura popular con las influencias del mundo
intelectual que le rodea'®®. Se trata de una obra excepcional, sin precedente en el arte
espanol, ligada a la version cruda y desenfrenada de las realidades humanas y sociales,

abordada con la mirada indirecta de la sétira!®®. Por otro lado, es la primera coleccion de

155 Lison, 1996, 260.

156 Bonnefoy, 2018, 95.

157 Matilla, 2008, 171.

158 Consultese la ficha correspondiente a «Al Conde Palatino» en Fundaciéon Goya en Aragén (s.f))
159 Blanco Soler, 1947, 42.

160 T afuente, 1978, 5.
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161

grabados realizados al aguafuerte con aguatinta'®' y preparados por el pintor para ser

vendidos como conjunto'®?

y, ademas, demuestran como la pérdida de su capacidad
auditiva, que ocasiond su aislamiento del mundo y un sentimiento de angustia, potencid

su voluntad y sus facultades como pintor!%3.

Capitulo 4: Crisis nacional
Desde este momento y hasta 1819, Goya se mantiene aparentemente sano. De
hecho, podriamos decir que son afios de gloria para su evolucion artistica y vital'®4, pese
a que la situacion historica que le toco vivir y su espiritu liberal y critico, acrecent6 en

buena medida su pesimismo y le volvié atormentado con su alrededor!®.

4.1. Desastres de la guerra

Entre 1810 y 1812, durante la Guerra de Independencia, estampa los Desastres,
una serie de grabados que evidencian su sentimiento de rebeldia y piedad!¢®, y que, a
pesar de haber despertado multiples interpretaciones, no se puede negar que estan sélo
asociadas a la alucinaciéon y la pesadilla, sino también a la vejez de Goya y a su
enfermedad perturbadora'®’. En este trabajo, como espectador atento a su entorno, va mas
alld de su mundo interior, visible en los Caprichos. Ahora, la violencia y la muerte se
convierten en la materia principal de sus imagenes, donde abundan escenas de cadaveres

desnudos y amontonados, entierros, heridas y luchas!'®®

. Es interesante porque no sélo se
nos muestra a aquellos que mueren en los enfrentamientos sino también ajusticiados;

algunos ahorcados como vemos en jDuro es el paso! (1810-1814) [fig. 26]'%°, otros

161 4guatinta se refiere a «variedad del grabado en la que se cubre la plancha con resina. Una vez calentada
la plancha, la resina se adhiere a ésta formando granitos o puntos. Luego se dibuja con pincel mojado en
tinta especial la figura que se quiere reproducir. El bafio de aguafuerte actuara sobre la superficie tratada
con el pincel y sobre la que no esté cubierta del granulado de resina» (Fatas y Borras, 2008, 15).

162 Con esta coleccion Goya se convierte en uno de los primeros artistas en trabajar con dicha técnica de
impresion que permitia grabar superficies con diferentes tonalidades grisaceas en el fondo y que, junto a
las sombras, aportan a estas planchas un efecto inquietante (Mir, 2021, 47).

163 T afuente, 1978, O.

164 Montilla, 2005, 31.

165 Romero y Soto, 2011, 10.

166 Bonnefoy, 2018, 102.

167 Colorado, 2009, 225.

168 Glendinning, 1993, 100.

169 Consultese la ficha correspondiente a «jDuro es €l paso!» en Museo del Prado (s.f.)
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ahogados, como ocurre en ;Por Qué? (1810-1814) [fig. 27]'7° o fusilados como
manifiesta Y no hay remedio (1810-1814) [fig. 28]'7.

Precisamente, uno de los grabados maés terribles y desesperanzadores de toda su
produccion forma parte de los Desastres, como es Nada, Ello dira (1814-1815) [fig. 29],
protagonizado por un caddver que escribe la palabra «Naday, rodeado por figuras
brujescas. El titulo del grabado que Goya dej6 escrito en el ejemplar que regalé a Cean
Bermudez fue Nada, Ello lo dice, es decir, ahi estd la prueba de que de nada han servido
el sufrimiento de los espafioles porque siguen dominando la injusticia y otras formas de
opresion y de fanatismo. Para Goya, no hay nada, pues donde antes habia luz, ahora sélo

hay muerte y oscuridad!’?.

En definitiva, aunque no se relacione con el tema de la brujeria directamente, lo
esencial de los Desastres es que radica en su objetivo de universalizar el tema de la
violencia y de mostrar la naturaleza del mal que conlleva, presentando imagenes que nos
resultan imposibles de ignorar ya que su mera observacion nos impacta!’3.

4.2. Coleccion Marqués de 1a Romana

Ademas, en esta época también realiza una serie de cuadros para el Marqués de la
Romana, a los que Francisco Alonso-Fernandez denomina «pintura de violencia». Entre

estos se encuentra El hospital de los apestados (ca. 1808-1810) [fig. 30]'7

, en la que
Goya capta una escena de solidaridad entre los que padecen las consecuencias de la guerra
como el hambre o la enfermedad y refleja los rostros de los protagonistas, demacrados y
cadavéricos!’>. También debemos mencionar Casa de locos (ca. 1814-1816) [fig. 31], un
lienzo que retrata a un grupo de enfermos de una fiebre pestilente!’®, desnudos o
semidesnudos, encerrados en el lugar mas 16brego posible, una prision abovedada con

ventanas rejadas en lo alto. Aqui consigue plasmar explicitamente su compasion por la

locura, la deformidad y lo perverso, como ya habia hecho en Corral de locos (1794), pero

170 Consultese la ficha correspondiente a «;Por Qué?» en Museo del Prado (s.f))

17! Constltese la ficha correspondiente a «Y no hay remedio» en Museo del Prado (s.f.)

172 Matilla, 2008, 339.

173 Matilla, 2007, 260.

174 Retrata un grupo de personas amontonadas —enfermos, cadaveres y moribundos— que sufren los estragos
de una epidemia (Alonso-Fernandez, 1999, 206).

175 Consultese la ficha correspondiente a «Hospital de apestados» en Fundacion Goya en Aragén (s.f))

176 Posiblemente se trate de una fiebre amarilla que asold6 Andalucia en 1800. Sobre esta cuestion, véase
Bonnefoy, 2018, 24.
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ahora los personajes son menos dementes y pintorescos, y, ademads, son representados

como victimas de la marginacion!”’. En estos momentos Goya se encontraba en pleno
ivo d do d ivol8 i 1 duel

proceso regresivo de su estado depresivo ‘°, entre otros motivos, por el duelo que

ocasiono la muerte de su esposa Josefa Bayeu!”.

Capitulo 5: Crisis de 1819

A pesar de encontrarse disfrutando de una situacion personal y social muy
afortunada, alrededor de 1819, acontece un episodio moérbido, descrito en muchas
ocasiones como su «segunda enfermedad». Va a ser este momento cuando tenga lugar un
segundo ciclo de estado depresivo que con rapidez le lleva a alejarse del mundo durante
cuatro afios'®. El 27 de febrero de este afio, a los ocho dias de inaugurarse el Museo del
Prado —donde se exhibiran dos obras suyas—, con el fin de estar mas alejado y evitar
murmuraciones de sus relaciones sentimentales con Leocadia Zorrilla'®!, Goya compr6 a
Pedro Marcelino Blanco una finca en las afueras de Madrid, mas conocida como la
«Quinta del Sordo», cuya denominacion no relacionamos con la sordera de Goya, sino
con el apodo del antiguo propietario de la finca'®2. En ella, se instala junto con Zorrilla y

Rosario Weis, que probablemente fuese hija del pintor!®3,

5.1. Autorretrato con su médico (1820)
A finales del afio sufri6 una repentina enfermedad que fue atendida por el Dr.
Eugenio Garcia Arrieta mientras la padecia en Madrid. Una vez establecido, recorddndose

enfermo, Goya se autorretratd, melancolico y moribundo!®*

, junto a su médico, que le
abraza sosteniendo su cabeza a la vez que le ofrece un vaso con el remedio curativo que
parece rechazar!®. Sobre este lienzo, Goya y su médico Arrieta (1820) [fig. 32] tenemos

una leyenda manuscrita'®® dedicada al médico que puede haber sido motivada por su

177 Bozal, 2005, 172.

178 Alonso-Fernandez, 1999, 208.

179 Martin, 2010, 57.

180 Alonso-Fernandez, 1999, 138.

181 Montilla, 2005, 17.

182 Valdovinos, 1989, 173.

133 Aunque lleva el apellido de Isidoro Weiss, marido de Leocadia (Pérez, 1979, 8).

184 Alonso-Fernandez, 1999, 140.

185 Gomiz, 2007, 923.

136 «Goya agradecido a su amigo Arrieta por el acierto y esmero con el que le salvo la vida en su aguda y
peligrosa enfermedad padecida a los setenta y tres afios. Lo pint6 en 1820» (Valdovinos, 1989, 177).
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ilusion en creer que ya estaba recuperado en su totalidad debido a que habia
experimentado una mejoria'®’. Seglin indica el Dr. Blanco Soler, esta segunda crisis

cuenta con todos los caracteres de ser una enfermedad intercurrente!®8

que dificilmente
se consideraria una lesiéon de cerebro, ya que no se explicaria que continuase en un
quehacer artistico relativamente activo!®’. Debemos tener en cuenta que, en este curso de
la enfermedad, Goya experimenta visiones que podrian resultar fatales, tal y como
sugieren las tres figuras aterradoras que ocupan la profundidad oscura del lienzo. En

realidad, estos rostros generan horror y nos recuerdan, en cierto modo, a las criaturas

infernales que veiamos rodear al moribundo paralizado del cuadro del santo Borja!'®°.

5.2. Disparates

En 1819 produce Disparates, serie que plasma, una vez mas, su compromiso con
la época, haciendo critica a la supersticion, la ignorancia, la violencia irracional, el abuso
de poder y el fanatismo. En ellos también aparecen brujas y fantasmas, aunque ahora no
generan tanta curiosidad por sus practicas maléficas como ocurria en los Caprichos, sino
que nos sumergen en un mundo irracional, de pesadilla y obsesion!®!. En su brevedad,
esta serie esta repleta de personajes grotescos, deformes y fantasticos que Ramoéon Gémez
de la Senra relaciona, por la mayoria de sus motivos, con tradiciones folclorico-ludicas
como el manteo del pelele por mujeres en el nimero 1, Disparate femenino (1815-1819)
[fig. 33] —divertimento que habia ocupado, en otro tono distinto, uno de sus cartones
para tapices— o la tradicion aragonesa de los gigantes y cabezudos en el numero 4,
Bobalicon (1815-1819) [fig. 34]'°2. También, algunas estampas abordan la tematica de la
critica a la autoridad, representada en algunas iméagenes por militares, eclesiasticos y

animales de circo'®?

. Podemos verlo en el ntimero 2, Disparate de miedo (1815-1819)
[fig. 35] donde un soldado huye aterrorizado de alguien que se ha disfrazado con grandes

sabanas en apariencia de fantasma!®*,

187 Alonso-Fernadez, 1999, 139.

188 Enfermedad intercurrente se refiere a «enfermedad que aparece de forma inesperada durante el curso
clinico de otra enfermedad con la que no esta relacionada etiopatogénicamente» (Real Academia Nacional
de Medicina, s.f., definicion 1).

189 Blanco Soler, 1947, 49.

190 Bonnefoy, 2018, 99.

191 Colorado, 2009, 225.

192 Gémez, 1958, 95.

193 Caro, 1989, 117.

194 Constltese la ficha correspondiente a «Disparate de miedo» en Museo del Prado (s.f.)
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Su segunda crisis influyd en la tematica de sus obras, que aumentan su dificultad
de interpretacion, lo cual tiene que ver con que una persona enferma no se guia por las
mismas emociones que una persona sana. Asi, sus obras, se envuelven de un misterio que

s6lo el propio Goya, enfermo y desilusionado, es capaz de entender!®>.

5.3. Pinturas negras

Tras la enfermedad de 1819, llega el momento en el que Goya da vida a sus
imagenes mas delirantes, de ensofiacion y de pesadilla, que cristalizan las frustraciones
que invadian su alma'%. A partir de este momento, y hasta su partida a Burdeos en 1824,
realiza un conjunto de catorce pinturas al 6leo directamente sobre las paredes de las dos
salas de la Quinta del Sordo, que va a legar a su nieto Mariano de Goya en 1823. Aqui
desplegd un conjunto variado y hermético a nivel tematico, y al mismo tiempo,
impregnado de una unidad iconogréfica que se intuye en un caos tan perturbador como
fascinante!’. No es posible precisar cuando, donde y por quién fue acuiiado el adjetivo
de «negras» a estas pinturas murales, en un principio denominadas «Caprichos», pero la
primera nota que tenemos es de 1928, cuando Juan de Encina escribe «pasaremos a la
parte brujil de los Caprichos y otras pinturas, entre ellas las llamadas, aunque
inexactamente, negras», lo que parece indicar que ya se conocian como tal'®®, Pese a que
en el presente trabajo no se realiza un analisis del conjunto completo, con las imagenes
seleccionadas nos aproximamos a sorprendentes escenas protagonizadas por lo perverso

y donde estas brujas vuelan a su antojo en una atmosfera fantastica'®’.

En un estado de liberacion absoluta tras haber abandonado la ciudad, la politica y
los espejismos de la vida social, vive en esta casa de campo donde el viento golpea el
tejado por las noches y se mezclan la oscuridad y la luz en el entrecerrar de las puertas.
Este lugar le permite concentrarse en su propio pensamiento y obrar lo negativo como

0

nunca se habia atrevido nadie en la pintura®®. Segun Ortega y Gasset, toda la

fantasmagoria acumulada en torno a la Quinta del Sordo y las pinturas de sus paredes son

195 Romero y Soto, 2011, 10.
196 Larraiza, 1964, 36.

197 Suérez, 2021, 12.

198 Encina, 1928, 115.

199 Colorado, 2009, 226.

200 Bonnefoy, 2018, 107.
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propias de un «hombre decrépito que apenas veia»?®! y, segin considera Bonnefoy, «de
un hombre melancélico que se complace nostalgicamente en su desistimiento o en su
impotencia»??2. Por ello, no debe sorprendernos encontrarnos en muchas de estas
pinturas, figuras elaboradas por el deseo, consciente o no, durante su estado de vigilia,
que nos ayudan a entender su caos interior’*’. Asimismo, las diferentes vivencias
depresivas que habia atravesado debieron facilitar su acceso a este grado de profundidad
y mismidad?*, y, por su parte, la actividad creadora aliviaria su sufrimiento, ya sea como
una salida a ese «laberinto desesperado y prisionero en el que se encontraba»’?®, segiun
senala Edel, o porque, como precisa Jamison, fue un medio para «estructurar las

emociones y los pensamientos cadticos, acallando su dolor»?%.

En un principio, tal y como demuestran los estudios radiologicos realizados por
el Museo del Prado el 11 de mayo de 19942%7, 1a decoracion de las estancias iba a consistir
en una serie de paisajes pintados con colores claros, celajes muy amplios y horizontes
delineados en diagonal, habitados Uinicamente por pequenas figuras situadas en sus
bordes?®®. En un segundo momento, Goya dispuso grandes figuras sobre paisajes de
fondos que se definen como un espacio abierto a percepciones sensoriales, pues no
termina de ser una aprehension directa a la realidad tal y cémo es, sino que nos

encontramos aspectos concretos a un mundo existente en la mente del pintor?®.

Aunque no existe consenso pleno sobre la disposicion original de las salas
decoradas, en base a testimonios como los de Charles Yriarte, quién realizd una
descripcion formal de las obras, y al reportaje fotografico realizado por Jean Laurent en
la Quinta, la historiografia ha pedido reconstruir un esquema de la disposicion original de
las pinturas, que es probablemente el mas certero y es con el que trabajaremos a la hora
de hablar sobre ellas?!’. Hablamos de dos salas, siendo la inferior la mas oscura, y en

donde encontramos las pinturas en las que abundan las referencias a la muerte, a la vejez

201 Ortega y Gasset, 1958, 3.
202 Bonnefoy, 2018, 37.

203 Tbid., 113.

204 Martin, 2010, 34.

205 Edel, 1975, sin paginar.
206 Jamison, 1989, 127.

207 Diaz, 2010, 68.

208 Garrido, 1984, 5.

209 Bonnefoy, 2018, 110.

210 Sudrez, 2021, 18.
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de los hombres y a la juventud de las mujeres. Mientras tanto, en la sala del piso superior
hay mas luz, asi como en las pinturas que encontramos aqui, a excepcion de las dos del

]211

fondo como son Hombres leyendo [fig. 36] y Dos mujeres y un hombre [fig. 37]>"", ambas

fechadas entre 1820 y 1823.

La planta baja consistia en un espacio rectangular, en cuyos lados mayores
encontramos dos ventanas y entre ellas dos cuadros de gran formato apaisado. A la
derecha, desde la perspectiva del espectador, se encontraba La romeria de San Isidro
(1820-1823) [fig. 38], un cuadro que contrasta con La Pradera de San Isidro (1788) [fig.
39], carton de la misma tematica, pero diametralmente opuesto a nivel estilistico y de
lectura. Esto nos demuestra el continuo interés de Goya por las costumbres de la época,
ya que es la fiesta del santo patrono de Madrid, pero, mientras el cartdbn muestra una
escena clara y apacible donde la sociedad madrilena se divierte de forma amable, la
pintura no se trata de una simple romeria, sino de escena carnavalesca de rostros
torturados que suscita un espanto instintivo e irracional?'?, expresando, con la misma

calidad que otras del conjunto, la ausencia de sentido y realidad?!3.

A la izquierda se encontraba El aquelarre (1820-1823) [fig. 40], tema también
tratado en su mencionada obra para los duques de Osuna (1798). Volvemos a tener a un
satanico macho cabrio, pintado de pie, en primer plano, como una masa negra que parece

venir de las profundidades del mas alla?!*

, presidiendo un corro de mujeres, postuladas a
brujas, acomodadas en el suelo, con rostros de espanto al contemplar al ser diabdlico?!.
Una de las cuestiones que mas nos interesan sobre esta pintura es el aspecto grotesco y
los rostros fuertemente caricaturizados y distorsionados de las figuras, hasta el punto de

adquirir rasgos animalescos?!¢.

En el muro menor situado frente a la puerta nos encontramos una ventana sobre
la que se encuentra Judith y Holofernes (1820-1823) [fig. 41]*'7, y a su derecha, Saturno
devorando a su hijo (1820-1823) [fig. 42], obra despojada de atributos mitolégicos que

2l Bonnefoy, 2018, 118.

212 Tbid., 119.

213 Ibid., 121.

214 Bonnefoy, 2018, 122.

215 Arnaiz, 1996, 52.

216 Glendinning, 1993, 145.

217 Constltese la ficha correspondiente a «Judith y Holofernes» en Museo del Prado (s.f.)
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aspir6 a ser una representacion humorada de una figura terrible con la que «espantar el

apetito de algun invitado de buena fe»?!8

y que enfatiza la intensidad de la accion con su
actitud y su expresion desfigurada®!®. Al respecto, el artista Philip Gilbert Hamerton
(1834-1894) senald que esta pintura es la mas horrible del conjunto ya que aparece
Saturno como una «inspiracion tan original como aterradora» y hace hincapié en que en
la escena no se evita el mas minimo detalle de lo que describe como un «festin
repugnante»??°, Saturno, el Cronos griego, dios del tiempo, aparece representado como
un anciano devorando a uno de sus hijos —que la profecia aseguraba que iban a
derrocarlo—, simbolizando asi la vida efimera consumida por el transcurso del tiempo,
la muerte y la locura con un matiz de desgarro??'. Asimismo, el rasgo que mas nos
sorprende es su mirada enloquecida y voraz, que no se puede controlar y desde donde

grita el propio pavor de la locura que no libra a ningiin humano de quedarse espantado®?2.

Frente a este horror explicito se encuentra una pintura serena, La Leocadia o Una
Manola: Leocadia Zorrilla (1820-1823) [fig. 43], y al otro lado de la puerta Dos viejos
(1820-1823) [fig. 44]?**, en donde aparece un hombre anciano, de cara noble, tolerante y
resignada, que contrasta con la de su compaiiero, quiza un ermitafio, un fraile o un brujo
con una mueca agresiva y frenética. En esta obra los rostros hablan mejor que el contexto
pictdrico, ya que uno de los personajes tiene la boca abierta, y asociamos su mueca con
un grito o con el vocear de palabras malévolas. Esto ya se veia en los Caprichos y
Desastres, pero en estos casos los pies de las estampas sugerian la interpretacion o suplian
las palabras pronunciadas. Muchas veces la boca abierta emite el tltimo aliento o desazén
de la muerte de aquellas personas que gritan de terror’?*, mientras que en las de las
pinturas de la Quinta, Goya nos impone su propia disciplina, la de un sordo que vive
rodeado de enigmas, atento a todas las sefiales que emiten los seres humanos®®. En este
sentido, el viejo barbado nos recuerda al posible retrato alegdrico de Goya en el dibujo

Aun aprendo [fig. 46] que hara hacia 1826, al expresar melancolia y aceptar su una muerte

218 Nordstrom, 1962, 190.

219 Bonnefoy, 2018, 49.

220 Argullol, 1993, 137.

221 Arnaiz, 1996, 54.

222 Diaz, 2010, 84.

223 Consultese la ficha correspondiente a «Dos viejos» en Museo del Prado (s.f))

224 Por ejemplo, en la estampa ntimero 12, Para eso habéis nacido [fig. 45], perteneciente a los Desastres.
225 Glendinning, 1993, 120.
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proxima, que tal vez parece susurrarle el fraile grotesco al oido. Estas ideas aparecen, de
manera similar, en el retrato de Leocadia Zorrilla, en lo que se refiere a la imagen de
tristeza y melancolia que emana la mujer, que ademas se apoya en un timulo, simbolo de

muerte?.

Por su lado, 1a planta alta sigue la pauta dada por la organizacion de la baja, aunque
con una Unica ventana en sus lados mayores y a cada lado de éstas, un cuadro®?’. Aqui
encontramos dos pinturas en la puerta de acceso, a la izquierda Cabezas en un paisaje
(1820-1823) [fig. 47]**%, y a la derecha Perro semihundido (1820-1823) [fig. 48], obra
significativa por el contraste que presenta con respecto al resto ya que se nos presenta un
ser vivo y atrapado en un fondo de arenas movedizas que parece que pronto le van a
engullir?®. Es una pintura que nos permite entender como Goya se aventurd a adentrarse
en el vacio de su propia experiencia®*® y también como se preocupaba de la proximidad

de su fin, expresandolo mediante un cuerpo enterrado sin salida de una densa masa?3!.

En la pared de la izquierda, separadas por una ventana, se hallan Las Parcas
(Atropos) [fig. 49] y Duelo a garrotazos [fig. 50]1%2. Las primeras, segun la mitologia,
regian la vida y la muerte simbolizadas por el hilo del que prende el hombre. Una de las
Parcas sostiene en su mano unas tijeras que le sirven para cortar el hilo conductor de la

vida, mientras otra sostiene en su mano izquierda un homunculo?3?

unido por un hilo
negro al ovillo que empufia con su mano derecha. La tercera tiene en su mano un aro con
una protuberancia, interpretado como una serpiente que se muerde la cola, simbolizando
los ciclos vitales. Por ultimo, el cuarto personaje ha sido considerado, por parte de la
historiografia, como la representacion de un hombre prisionero e impotente ante su

destino, ya que parece llevar las manos atadas a su espalda?**.

Enfrente de estas dos grandes composiciones se hallaba, por un lado, la que el

catalogo del Prado denomina Peregrinacion a la fuente de San Isidro y subtitula El Santo

226 Suérez, 2021, 20.

227 Glendinning, 1993,121.

228 Constltese la ficha correspondiente a «Cabezas en un paisaje» en Fundacién Goya en Aragon (s.f))
229 Arnaiz, 1996, 63.

230 Bonnefoy, 2018, 123.

231 Diaz, 2010, 89.

232 Constltese la ficha correspondiente a «Duelo a garrotazos» en Museo del Prado (s.f.)

23 Homunculo se refiere a «hombre pequefio» (Real Academia Espafiola, s.f., definicion 1).

234 Diaz, 2010, 87.
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Oficio (1820-1823) [fig. 51], pintura en la esta presente la satira y la intencion burlesca
pues aparece un monje encapuchado charlando con uno de los grandes inquisidores, quien
cuenta con una expresion presuntuosa y bobalicona y parece llevar en su mano derecha
un vaso destinado a recoger el agua milagrosa de la fuente de la Ermita de San Isidro.
Junto a esta tenemos Asmodea (1820-1823) [fig. 52], obra ante la que han fracasado todos
los intentos de interpretacion. El titulo parece referirse a Asmodeo, genio de la ira en la
cultura persa que, segun cuenta la leyenda, era un demonio asesino, a quien Goya
representa como una mujer que cubre parcialmente su rostro mientras flota por los aires
llevando consigo el horrorizado cuerpo de un hombre?*>. En todo caso, la critica ha
tomado estos dos personajes suspendidos en el aire simplemente como brujas**®, en

relacion con el interés de Goya por el vuelo brujeril, ya comentado.

En definitiva, estas pinturas reflejan la consecucion en su obra del camino
analizado en el trabajo, ya que concede al horror todo el espacio que sea necesario para

237 Glendinning, uno de

poner ante nuestros ojos testimonios de su verdad demoledora
los mas obsesionados por la interpretacion de estas pinturas, confiesa que ni las
convenciones artisticas ni las tradiciones emblematicas pueden por si mismas facilitar una
interpretacion convincente de la serie pero que, en cualquier caso, Goya rompe con ellas

238 Una explicacion mas sencilla a estas

y las usa para producir una paradoja o ironia
pinturas es la definida por Arnaiz segin la propia personalidad de «un Goya sesenton,
enamorado de Leocadia, de humor zumbén y acido, sordo, perdiendo el aprecio regio de
que disfrut6é con Carlos IV, pero dispuesto a reirse de todo, sin renunciar a nada y gozar
cuanto pudiera del bienestar logrado»**. De lo que no cabe duda es de la sensacion
malévola que producen los efectos de luz, subrayando telas y carnes, y las oscuridades
sobre las que se destacan las figuras, desde el dramatico Saturno, la violenta Judith y la

melancolica Leocadia hasta el sosegado viejo barbudo y su perverso susurro.

5.4. Exilio a Francia y «Album G»
En mayo de 1824, Goya pidi6 permiso al rey Fernando VII para dejar Espaifia por

un periodo corto de tiempo, argumentando la necesidad de recibir tratamiento

235 Arnaiz, 1996, 65-66.

236 Glendinning, 1993, 121.
237 Bonnefoy, 2018, 107.
238 Glendinning, 1993, 207.
239 Arnaiz, 1996, 75.
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hidroterapeturico en Francia, especificamente en el balneario de Plimbiéres, cuyas aguas
salubres le habian recomendado los médicos que atendieron sus dolencias en Madrid?*°.
Estas aguas sulfato-célcicas, sulfato-sodicas y sulfurosas, servian para tratar, entre otros
diversos trastornos, el saturnismo, la intoxicacioén por plomo que, con alta probabilidad,

afectd a Goya®*!.

Este momento coincide con un creciente interés en Goya por la litografia®+?

, en
lugar de las aguadas a tinta china de albumes anteriores. Asi, se registran dos cuadernos
de dibujos de gran valor, entre los que esta el «Album G», que nos permite descubrir sus
ultimos intereses o vivencias intimas y cotidianas, mientras se encontraba hipertimico. La
tematica es diversa, pero en general representa gente en la calle, en actitudes muy variadas
y casi siempre en situaciones anormales, en las que impera lo irracional, como plasma
Loco furioso [fig. 53] o Locos patines [fig. 54], ambos fechados entre 1824 y 1828. Nos
demuestra como, en los ultimos afios de su vida, siguid mostrandose compasivo con la
figura del demente, y que esto puede estar relacionado con la autopercepcion de su
desequilibrio en forma de nerviosismo, aceleracion mental e inquietud psicomotora?#3.
Quiza también puede haber intervenido en avivar su aficion a pintar trastornos alguna
visita realizada a una institucion psiquiatrica de Burdeos situada en la Rue Saint Jean?**.
A finales de junio partié hacia Francia y qued6 registrada su llegada el dia 27 mediante
una carta de Moratin al clérigo don Juan Antonio Melén en donde dice que Goya llegd
«sordo, viejo, torpe, débil, sin saber palabra de francés y sin traer un criado y tan contento,

y tan deseoso de ver mundo»?*°.

Gracias a las cartas de Moratin sabemos que, en 1825, Goya cae enfermo de

gravedad y sobrevivio a lo que, segun los médicos franceses, pudo tratarse de enfermedad

1246

de tipo miccional**°, cronica, peligrosa e incurable, con consecuencias funestas que le

240 Gomiz, 2007, 918.

241 Consta un escrito en el que se le concede ausentarse «para mitigar las enfermedades y achaques que lo
molestan en su avanzada edad, por recomendacion facultativa, por término de seis meses y con abono de
sus sueldos por entero» (Canellas, 1981, 385).

242 Litografia se refiere a «sistema para obtener grabados en plancha de piedra» (Fatéas y Borras, 2008, 149).
243 En enero de 1825, en una comunicacién con su hijo Javier, se describe a si mismo como «loco de
contento» (Diaz, 1980, 74).

244 Martin, 2010, 29.

245 Andioc, 1973, 586.

246 Perteneciente o relativa a la miccion. Miccidn se refiere a «accion o efecto de orinar» (Real Academia
Nacional de Medicina, s.f., definicién 1).
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247 En el verano de 1827 regres6 a Madrid

impedian incorporarse por si mismo o caminar
una breve temporada y tuvo disposicion para seguir dedicandose a las litografias, como
es el caso de Los toros de Burdeos, una serie de cuatro estampas en las que encontramos
a personajes representados de forma grotesca y carnavalesca?*®, reflejo de la emocion y

el coraje que le acompafio hasta sus ultimos dias.

Conclusion

La relacion existente entre la enfermedad que padecié Goya y la representacion
de la brujeria en su obra sigue siendo especulativa ya que no existen evidencias definitivas
que lo confirmen. Sin embargo, estudiar esta cuestion nos ha permitido comprender coémo
los dos canales psicopatologicos presentes en su biografia y, en consecuencia, sus
temores, un tanto paranoides, pusieron en juego sus motivaciones a lo largo de su vida,

hasta llevar su obra al planteamiento mas desgarrador.

En un primer momento, sus oportunidades como artista no le permitieron
desviarse de lo convencional, ya que se trataba de una ejecucion mediatizada por
exigencias técnicas del arte industrial y por las indicaciones de sus superiores. No
obstante, nunca se apagd su motivacion por recuperar la libertad artistica, que despertd
en su interior la compasion por la locura y llevo su vida y su arte a un planteamiento
irracional. Es, a partir de su primera enfermedad, cuando su imaginacién comenzé a
sentirse libre y, acompafiada de sus desoladoras vivencias personales, ambas cambiaron
su idea ante el mundo, la teméatica de su obra y su paleta, que ahora transmite el lado mas
crudo de su pensamiento. Es cientificamente acertado que su sordera le llevod
forzosamente a una dificil comunicacion e intimidad, y los episodios depresivos e
hipertimicos los que dieron lugar a un profundo encuentro consigo mismo y, en su estilo,
a un enfoque estético entre lo feo y lo horrible. Paulatinamente, la libertad de expresion
de su subconsciente tomo potencia y sus pinturas empiezan a estar pobladas de figuras
caricaturescas y delirantes como personas con deformidades y enfermos, y también,

escenas en las que su interés por las practicas de brujeria cobra mayor protagonismo.

247 Gomiz, 2007, 922.

248 Diversion de Espaiia [fig. 55] muestra a una fila de osados novilleros entre risas y gestos grotescos,
aparentemente ignorantes e inconscientes del peligro. Sobre esta cuestion, véase la ficha correspondiente a
«Diversion de Espafia» en Museo del Prado (s.f.)
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Estas, en ocasiones de agudas interpretaciones, en cualquier caso, nos conmueven por su
dramatismo y la sarcastica lucidez de lo grotesco llevada a su maxima expresion. Por
tanto, este trabajo nos permite comprender que su obra no refleja tinicamente los
pensamientos de una persona que es victima de una enfermedad y de una situacion
personal turbulenta, sino que, ademas, es testimonio de lo que le rodeaba, y de lo que ¢l

mismo fue capaz de imaginar.
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Anexo grafico

Fig. 1. Goya, F. (1773). Autorretrato [Oleo sobre lienzo]. 596 x 446 cm.

Coleccion Ibercaja - Museo Camoén Aznar, Zaragoza, Espafia.

Fig. 2. Goya, F. (1788). San Francisco de Borja exorciza a un moribundo
endemoniado [Oleo sobre lienzo]. 350 x 300 cm. Catedral de Valencia,

Espafia.

Fig. 3. Goya, F. (1786-1787). La nevada [Oleo sobre lienzo]. 275 x
293 cm. Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig 4. Goya, F. (1794). Corral de locos [Oleo sobre hojalata]. 430 x 320 cm.
Meadows Museum, Southern Methodist University, Dallas, Estados Unidos.
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Fig. 5. Goya, F. (1795). Autorretrato [Oleo sobre tela]. 182 x 122 cm. Museo
del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig. 6. Goya, F. (1797-1799). Dibujo n° 35 [Aguada de tinta china sobre papel].
500 x 818 mm. Museo del Prado, Madrid, Espaia.

Fig 7. Goya, F. (1897-1798). El amor y la muerte [Aguafuerte, Escoplo,
Aguatinta bruiiida sobre papel verjurado]. 306 x 201 mm. Museo del Prado,
Madrid, Espaiia.

Fig. 8. Goya, F. (1798). El aquelarre [Oleo sobre lienzo]. 430 x 300 cm.

Museo Lazaro Galdiano, Madrid, Espaia.
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Fig. 9. Goya, F. (1798). EI conjuro [Oleo sobre lienzo]. 430 x 300 cm. Museo
Lazaro Galdiano, Madrid, Espafia.

Fig. 10. Goya, F. (1798). Cocina de brujas [Oleo sobre lienzo]. 450 x 320

cm. Paradero desconocido.

Fig. 11. Goya, F. (1798). Vuelo de brujas [Oleo sobre lienzo]. 435 x 305 cm.
Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig 12. Fiissli, H. (1781). La pesadilla [Oleo sobre lienzo]. 101 x
127 cm. Detroit Institute of Arts, Detroit, Estados Unidos.
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Fig. 13. Goya, F. (1798). El hechizado [Oleo sobre lienzo]. 425 x 308 cm.
The National Gallery, Londres, Reino Unido.

Fig. 14. Goya, F. (1797-1799). Francisco de Goya y Lucientes. Pintor
[Aguafuerte, Aguatinta, Buril, Punta seca sobre papel verjurado]. 306 x 201
mm. Museo del Prado, Madrid, Espaia.

Fig. 15. Goya, F. (197-1799). El suerio de la razon produce monstruos
[Aguafuerte, Aguatinta sobre papel verjurado ahuesado]. 218 x 152 cm.
Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig 16. Goya, F. (1797-1799). ;Quién lo creyera! [Aguafuerte, Escoplo,
Aguatinta brufiida sobre papel verjurado]. 306 x 201 mm. Museo del Prado,
Madrid, Espafia.
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Fig. 17. Goya, F. (1797-1799). Buen viaje [ Aguafuerte, Escoplo, Aguatinta
bruiiida sobre papel verjurado]. 263 x 202 mm. Museo del Prado, Madrid,

Espaiia.

Fig. 18. Goya, F. (1797-1799). Aquellos polvos [Aguafuerte, Punta seca,
Escoplo, Aguatinta brufiida sobre papel verjurado]. 306 x 201 mm. Museo

del Prado, Madrid, Espafia.

Fig. 19. Goya, F. (1797-1799). Aguarda que te unten [Aguafuerte, Punta
seca, Aguatinta bruiiida sobre papel verjurado]. 306 x 201 mm. Museo del

Prado, Madrid, Espafia.

Fig. 20. Goya. F. (1797-1799). Hilan delgado [Aguafuerte, Aguatinta,
Punta seca, Escoplo sobre papel verjurado]. 306 x 201 mm. Museo del

Prado, Madrid, Espafia.
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Fig. 21. Goya, F. (1797-1799). Mucho hay que chupar [Aguafuerte,
Aguatinta brufiida sobre papel verjurado]. 306 x 201 mm. Museo del Prado,
Madrid, Espafia.

Fig. 22. Goya, F. (1797-1799). Y aun no se van! [Aguafuerte, Escoplo,
Aguatinta brufiida sobre papel verjurado]. 215 x 152 mm. Museo del Prado,
Madrid, Espafia.

Fig. 23. Goya, F. (1797-1799). Devota profesion [Aguafuerte, Aguatinta,
Punta seca sobre papel verjurado]. 215 x 152 mm. Museo del Prado,

Madrid, Espafia.

Fig. 24. Goya, F. (1797-179). De qué mal morira? [ Aguafuerte, Aguatinta,
Bruiiidor buril, Punta seca sobre papel verjurado]. 215 x 150 mm. Museo

del Prado, Madrid, Espaiia.
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Fig. 25. Goya, F. (1797-1799). Al Conde Palatino [Aguafuerte, Punta
seca, Escoplo, Aguatinta brufiida sobre papel verjurado]. 306 x 301 mm.

Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig. 26. Goya, F. (1810-1814). ;jDuro es el paso! [Sanguina
sobre papel]. 151 x 207 mm. Museo del Prado, Madrid,

Espaiia.

Fig. 27. Goya, F. (1810-1814). Por Qué? [Aguada,
Aguafuerte, Bruiidor, Buril sobre papel avitelado]. 157 x 209
mm. Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig. 28. Goya, F. (1810-1814). Y no hay remedio [ Aguafuerte,
Bruiiidor, Buril, Punta seca sobre papel avitelado]. 155 x 201

mm. Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

56



Adaia Suarez Estrada

Fig. 29. Goya, F. (1814-1815). Nada. Ello dird [Aguada,
Aguafuerte, Aguatinta, Brufiidor, Punta seca sobre papel
avitelado]. 155 x 201 mm. Museo del Prado, Madrid,

Espania.

Fig. 30. Goya, F. (ca 1808-1810). EI hospital de los
apestados [Oleo sobre lienzo]. 325 x 573 cm.

Coleccion Marqués de la Romana, Madrid, Espaia.

Fig. 31. Goya, F. (1814-1816). Casa de locos [Oleo
sobre lienzo]. 45 x 72 cm. Real Academia de Bellas

Artes de San Fernando, Madrid, Espaiia.

Fig. 32. Goya, F. (1820). Goya y su médico Arrieta [Oleo sobre lienzo].
117 x 79 cm. Minneapolis Institute of Arts, Mineapolis, Estados Unidos.
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Fig. 33. Goya, F. (1815-1819). Disparate femenino
[Aguafuerte, Aguatinta, Punta seca sobre papel avitelado].
252 x 364 mm. Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig. 34. Goya, F. (1815-1819). Bobalicon [Aguafuerte,
Aguatinta, Punta seca sobre papel avitelado]. 248 x 366
mm. Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig. 35. Goya, F. (1815-1819). Disparate de miedo
[Aguafuerte = Aguatinta, Brufiidor, Punta seca,
Estampacion con entrapado sobre papel avitelado]. 337 x

502 mm. Museo del Prado, Madrid, Espafia.

Fig. 36. Goya, F. (1820-1823). Hombres leyendo [Técnica mixta sobre
revestimiento mural trasladado a lienzo]. 125 x 660 cm. Museo del Prado,

Madrid, Espafia.
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Fig. 37. Goya, F. (1820-2823). Dos mujeres y un hombre [Técnica mixta sobre
revestimiento mural trasladado a lienzo]. 125 x 660 cm. Museo del Prado, Madrid,

Espafia.

Fig. 38. Goya, F. (1820-1823). La
romeria de San Isidro [Técnica mixta
sobre revestimiento mural trasladado
a lienzo]. 138 x 436 cm. Museo del
Prado, Madrid, Espafia.

Fig. 39. Goya, F. (1788). La pradera de
San Isidro [Oleo sobre lienzo sin forrar].
419 x 908 cm. Museo del Prado, Madrid,

Espafia.

Fig. 40. Goya, F. (1820-1823). EI
aquelarre [Oleo sobre revestimiento
mural trasladado a lienzo]. 140, 5 x 435,7

cm. Museo del Prado, Madrid, Espafia

Fig. 41. Goya, F. (1820-1823). Judith y Holofernes [Técnica mixta sobre
revestimiento mural trasladado a lienzo]. 146 x 84 cm. Museo del Prado, Madrid,

Espafia.
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Fig. 42. Goya, F. (1820-1823). Saturno devorando a su hijo [Técnica mixta sobre
revestimiento mural trasladado a lienzo]. 143, 5 x 81, 4 cm. Museo del Prado,

Madrid, Espafia

Fig. 43. Goya, F. (1820-1823). La Leocadia o Una manola: Leocadia
Zorrilla [Oleo sobre revestimiento mural trasladado a lienzo]. 147,5 x

129,4 cm. Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig. 44. Goya, F. (1820-2823). Dos viejos [ Técnica mixta sobre revestimiento mural

trasladado a lienzo]. 142,5 x 65,6 cm. Museo del Prado, Madrid, Espaiia.

Fig. 45. Goya, F. (1810-1814). Para eso habéis nacido
[Punta seca, Buril, Aguafuerte, Aguada sobre papel]. 163
x 237 mm. Museo del Prado, Madrid, Espaiia.
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Fig. 46. Goya, F. (1826). Aun aprendo [Lapiz negro, Lapiz litografico sobre
papel verjurado agrisado]. 192 x 145 mm. Museo del Prado, Madrid,

Espafia.

Fig. 47. Goya, F. (1820-1823). Cabezas en un paisaje [Oleo sobre lienzo]. 112
x 67 cm. Stanley Moss & Company, Nueva York, Estados Unidos.

Fig. 48. Goya, F. (1820-1823). Perro semihundido [Oleo sobre yeso
trasladado a lienzo]. 131 x 790 cm. Museo del Prado, Madrid, Espaia.

Fig. 49. Goya, F. (1820-1823). Las Parcas (Atropos)
[Técnica mixta sobre revestimiento mural trasladado
a lienzo]. 123 x 266 cm. Museo del Prado, Madrid,

Espania.
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Fig. 50. Goya, F. (1820-1823). Duelo a garrotazos
[Técnica mixta sobre revestimiento mural trasladado
a lienzo]. 125 x 261 cm. Museo del Prado, Madrid,

Espafia.

Fig. 51. Goya, F. (1820-1823). El Santo Oficio
[Técnica mixta sobre revestimiento mural trasladado
a lienzo]. 127 x 266 cm. Museo del Prado, Madrid,

Espafia.

Fig. 52. Goya, F. (1820-1823). Asmodea [Técnica
mixta sobre revestimiento mural trasladado a lienzo].

127 x 263 cm. Museo del Prado, Madrid, Espaia.

Fig. 53. Goya, F. (1824-1828). Loco furioso [Lapiz negro y lapiz
litografico sobre papel verjurado]. 193 x 145 mm. Coleccion Andrea

Woodner, Nueva York, Estados Unidos

Fig. 54. Goya, F. (1824-1828). Loco patines [Lapiz negro y lapiz
litografico sobre papel verjurado]. 191 x 152 mm. Museo of Fine Arts,

Boston, Estados Unidos.
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Fig. 55. Goya, F. (1825). Diversion de Espana [Piedra
litografica, Lapiz, Rascador, Tinta negra sobre papel
avitelado]. 300 x 410 mm. Museo del Prado, Madrid,

Espafia.
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