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"Los Albumes de

Burdeos se diferencian
de los realizados en

España por su técnica,

pero también por sus

características

En 1824 Goya salió de Madrid y se instaló en

Burdeos tras una breve estancia en París. En

Burdeos, a pesar de su avanzada edad, continuó

pintando, hizo litografías y dibujos en dos álbu­

mes que se conocen como Álbum G y Álbum H

Ambos ofrecen las mismas características técni­

cas, el mismo papel y tamaño, realizados con

piedra negra y lápiz graso (litográfico), aspectos
que los distinguen de los álbumes hechos en Es­

paña. Gassier indica que el Álbum G pudo cons­

tar de 60 dibujos, de los que cataloga 54, mien­

tras que elÁlbumHse elevó hasta 63, de los que

cataloga 58 1. Afirma que Goya posiblemente
efectuó estos dibuj os con el ánimo de convertir­

los, al menos algunos de ellos, en litografías que

podrían venderse, y quizá es a ellos a los que se

refiere el artista aragonés cuando, rechazando la

posibilidad de volver a publicar los Caprichos,
habla de proyectos mejores y de más útil venta.

En cualquier caso, esta asociación con los Capri­
chos, que Paul Lafond acentúa al denominarlos
Nouveaux Caprices 2, me parece adecuada para
los dibujos de Burdeos, que tienen muchos ras­

gos comunes con la serie de estampas, así como"

diferencias que marcan no sólo el paso de los

años sino también el paso de los acontecimien­

tos: ahora estamos en una época nueva.

Los Álbumes de Burdeos se diferencian de los rea­

lizados en España por su técnica, pero también

por sus características iconográficas y estilísticas.

Vuelven, como la denominación de Lafond indica,
sobre alguno de los supuestos de los Caprichos,

iconográficas y estilísticas.

Vuelven, como la

denominación de Lafond

indica, sobre alguno de

los supuestos de los

Caprichos, pero son

"nuevos" y esta novedad

debe ser explicada".

Por Valeriano Bozal
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pero son "nuevos", y esta novedad
debe ser explicada. Gassier describe

pormenorizadamente la temática de

los dibujos y nos advierte sobre la im­

portancia que en ellos adquieren las

figuras de locos, para señalar a conti­

nuación que otros temas parecen reu­

nir una vez más las obsesiones prínci­
pales de Goya: personajes o animales

gigantes, erotismo, sueños, violencia y

crueldad, monjes y religión, etc. Sin

embargo, quisiera advertir contra una

inferencia -que Gassier no hace, pero
en la que ellector puede caer- que en

modo alguno resultaría ajustada: aun­

que vuelve sobre sus obsesiones, estos

no son dibujos nostálgicos o estereoti­

pados, tampoco memoria del pasado,
pues si algo les caracteriza es, precisa­
mente, lo contrario, su extraordinaria

"Coche barato y tapado", Álbum G (G.2S).
Madrid, Museo Cerralbo.

vivacidad, su carácter de "cosas vis­

tas" más que de cosas recordadas o es­

trictamente fantásticas, la profunda
sensación de temporalidad, e incluso

de instantaneidad, que se desprende
de todos ellos.

En algunos esa sensación parece lógi­
ca y está determinada en primer lugar
por la índole del tema: "Mirar lo q.

e no

ben" (G.2) puede reflejar una escena

contemplada en las calles de Burdeos,
lo mismo sucede con "Coche barato y

.

tapado" (G.25) o "Mendigos q." se lle­

ban solos en Bordeaux" (G.29),
"[Hombre tirando de una cuerda]"
(H.20), "Serpiente de 4 bar." en Bor­

deaux" (HAO) o "Cocrodilo en Borde­

aux" (HA1), para limitarme a algunos
ejemplos muy evidentes. Pero no cabe

duda de que son muchos los dibujos
alegóricos y aún simbólicos, que, sin

embargo, presentan considerable vi­

vacidad, más propia de asuntos empí­
ricos que de motivos de esta clase. Al­

gunos son bien conocidos, y de todos

posiblemente el más célebre sea "Aun

aprendo" (G.54), que se suele inter­

pretar como alusión al propio artista

-que, efectivamente, aún aprendía y
daba muestras de su vigor y potencia
creadora-, aunque ese anciano de lar­

gos cabellos y barba, apoyado sobre

dos bastones, no es autorretrato de

Goya viejo. Más se parece al peregri­
no o ermitaño que pintó en la planta
baja de La Quinta, acompañado, de­

trás, por una figura mucho más gro­
tesca y desmesurada, innoble, quizá
demoníaca. Con todo, este anciano de

"Aun aprendo" goza de una verosimi­

litud mucho más acusada que la pro-

.J o tv) (VI..-\

/3{ �.rJ" ,1 "J)

"Mendigos q.
e

se lIeban solos en Bordeaux",

Álbum G (G.29). Col. particular.

pia de los Caprichos o de los dibujos
españoles, y ese es el punto que, creo,
conviene dilucidar ahora.

Por lo pronto, aproximándonos al

cambio que los dibujos implican res­

pecto a las últimas obras realizadas

en España. Quizá no se ha insistido de

manera suficiente en la importancia
que cobran en el Álbum F (en torno a

1815-1820 su núcleo central, pero qui­
zá 1812-1823 el conjunto) figuras que

poseen un carácter rústico o que elu­

den, a pesar de serlo, la excesiva pre­
cisión urbana (así sucede, por ejem­
plo, con alguaciles y cazadores), o

figuras que, por su sentido más alegó­
rico y crítico, están lejos de la deter­
minación empírica en todo lo que res­

pecta a tiempo y lugar, con esa

universalidad que fue propia de Goya:
peleas rústicas (?) que pueden referir-

se a la consustancial violencia del ser

humano, hombres que acarrean

grandes fardos, condenados, locos, ti­

tiriteros, borrachos ... , una peculiar
comedia humana que desborda los lí­
mites de lugar y tiempo.
Todos esos dibujos están en conso­

nancia con el espíritu que anima a los

Disparates y a las Pinturas negras,
pero se diferencian de los Álbumes G

y H en los que, si es posible hacer con­

sideraciones universales -y es necesa­

rio hacerlas-, ello no impide un senti­

do más próximo a la cotidianidad

urbana que posiblemente Burdeos ha
acarreado. Un rasgo que depende,
claro es, de la introducción de esce­

nas habituales como las que mencio­

né más arriba, pero que se extiende a

otras de más dudosa cotidianidad,

"[Hombre tirando de una cuerda]", Álbum H

(H.20). Destruido, Berlín, ant. Col. Gerstenberg.

pues todas nos hacen pensar en un

paseante, en un Goya que observa y

apunta, que aboceta con la facilidad

que le proporciona el lápiz, aunque
muchas de las escenas no hayan podi­
do ser vistas nunca, sólo imaginadas,
o respondan a visiones oníricas que
fueron bien propias de los Caprichos
-"Mal sueño" (G.a.)- o a reconvencio­

nes morales ilustradas con proverbios
y sentencias, o presentadas al modo

de ilustración -"Del avaro no se espe­
ra ningún bien, y cada cual aun muer­

to lo vitupera, mas el hombre liberal

todos sienten q.e se muera" (G.60).
Cuando quitamos la leyenda a mu­

chos de estos dibujos brilla con clari­

dad la índole de su imagen. En este

punto el Álbum G parece más próxi­
mo a la cotidianidad callejera que el

Álbum H Incluso cuando representa
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ese "Gran disparate" (G.9) que inclu­

ye a un personaje dando de comer a

su propia cabeza, separada del cuer­

po y colocada sobre una mesa, o al
marido que monta a caballo sobre la

mujer y la fustiga -"Mal marido"

(G.13)-, en directo recuerdo del tópi­
co del mundo al revés y de algunas
estampas de los Caprichos, incluso
en esos dibujos la verosimilitud, el

costumbrismo y el carácter momentá­

neo del acontecimiento son muy
acentuados. Hay algunos elementos

figurativos que contribuyen a deter­

minar ese rasgo del Álbum, por ejem­
plo la indumentaria de los personajes
o la abundante inclusión de detalles

menores que permiten fijar un lugar
para la escena, pero son ante todo las

actitudes y el dinamismo de las figu­
ras los elementos que dan razón de
esa inmediatez.

Mejor que en cualquier otra serie de

dibujos, Goya ha sabido evitar aquí
cualquier tipo de rigidez o composi­
ción académicas. Ellápiz litográfico y
la piedra negra le han permitido mo­

ver las figuras y los objetos de una

forma mucho más dinámica que la

aguada, dibujar pequeños motivos,
rasgos que en la aguada eran imposi­
bles -bajo el peligro de caer en una

minuciosidad muy lejana de la prácti­
ca goyesca- o en exceso enfáticos. La

linea se perñla ahora con una nitidez

que indica una mano prodigiosa, ade­

lantando y superando la maestría que
años después será propia de los gran­
des ilustradores gráficos, de Daumier,
Gavarni, Grandville ... La piedra negra

y el lápiz litográfico permiten captar
los pequeños gestos faciales, hacer de

cada uno de los protagonistas perso­

najes singulares, destacan.Ia melan-

�$_i;:,
� ::.. .'.o? �

"Serpiente de 4. bar.s en Bordeaux", Álbum H

(H.40). Destruido, Berlín, ant. Col. Gerstenberg.

"Del avaro no se espera ningun bien, y cada

cual aun muerto lo vitupera, mas el hombre

liberal todos sienten q.e se muera", Álbum G

(G.60). Ber/ín, ant. Col. Gerstenberg.

"[El idiota]", Álbum H (H.60).

Destruido, Ber/ín, ant. Col. Gerstenberg.

"Aun aprendo", Álbum G (G. 54).
Madrid, Museo del Prado.

colia, la brutalidad o la perplejidad,
pero siempre en figuras concretas. Su
serie de locos, que ocupa el centro del
Álbum G, se nos ofrece como estu­

dios de esa expresividad, propia de los

rostros, pero también del gesto corpo­
ral entendido como un todo, y de la
relación de las figuras con el entorno.

Los dibujos del Álbum H muestran

algunas diferencias. Por lo pronto,
hay que señalar que son mucho más
sencillos. Goya ha reducido el núme­
ro de personajes que intervienen en

las escenas y la mayoría de los dibu­

jos lo son más de personajes que de es­

cenas propiamente dichas. Ésta es una

de las razones que hacen de éste un

Álbum menos callejero, además son

menos en número los asuntos urba­
nos que aparecen en él. Por el con­

trario, son bastantes las figuras direc­

tamente alegóricas -entre todas, la

que se conoce como "[La Guerra]"
(H.15)- y bastantes, y notablemente

llamativas, por su elevada calidad, las

que dominan el dibujo, solas, en acti­

tudes y acciones cuyo sentido no lle­

gamos a precisar con nitidez, pero
que no por ello resultan menos fasci­
nantes: "[Viejo columpiándose]"
(H.58) es una de las más impresio­
nantes, con un tratamiento del espa­
cio que recuerda al "Disparate ridí­

culo", pero no le van a la zaga

"[Mujer joven flotando en el aire]"
(H.59), "[Monje dibujando con un

compás]" (H.37), "[Monje flotando en

el aire]" (H.32), etc. En todos los ca­

sos, es el movimiento de la linea el

que sitúa a la figura en el espacio, la

define, fija el ritmo y logra, en lo ale­

górico no evitado, la instantaneidad

de una mirada que capta el presente
temporal como lo huidizo que es.

"Mal Marido", Álbum G (G. 13).
Madrid, Museo del Prado.
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Ahora podemos volver a la compara­
ción inicial entre los Caprichos y estos

dibujos de Burdeos. Deseo recordar,
por ejemplo, que en diversas ocasio­

nes se ha recurrido a repertorios indu­

mentarios o de oficios para identificar

la condición de los personajes que

protagonizan las estampas -yo mismo

lo he hecho-, medida que parece inú­

til con ocasión de los dibujos. Esta ac­

titud diferente es indicio de una época
y una obra que también lo son: las es­

tampas se inscriben en el marco del

costumbrismo ilustrado, atento a la

configuración de repertorios que si­

multáneamente ofrezcan información

nueva y fidedigna sobre el mundo e

introduzcan un orden de la mayor cla­

ridad. Un repertorio de "gritos" o de

trajes -las dos series más desarrolla­

das, tanto en España como en Francia

y el resto de Europa- actúa como una

taxonomía y, por ello mismo, se apoya

sobre dos principios que a primera
vista pueden parecer contradictorios:

se apoya sobre un fuerte empirismo,
pues sólo él permite la descripción por­
menorizada de la realidad estudiada

(representada) y, a la vez, escapa de la

singularidad que impediría perfilar el

repertorio. Representa al afilador, a la

naranjera o a la maja, pero no a esta

naranjera o a esa maja, no a un afila­

dor singular, pues de lo que se trata es

de construir tipos bajo los cuales que­

pan todos los individuos de la clase.

Estos tipos se identifican a partir de su

indumentaria, pero también de acuer­

do a sus gestos y actitudes, rasgos fa­

ciales y corporales, utensilios de los

que disponen y paisaje en el que se

encuentran. Una dama no debe mo­

verse en exceso, gesticular o gritar,

"Castigo francés", Álbum G (G.4B).

Destruido, Berlín, ant. Col. Gerstenberg.

"[Grupo de religiosos bajo un arco]", Álbum H

(H. 56). Berlin-Dahlem, Kupferstichkabinett.

pero no sucede lo mismo con la maja,
mientras que es propio del afilador

gritar su oficio y hacerlo de un modo

característico; la maja y la dama se di­

ferenciarán tanto por su indumentaria

como por sus gestos -más velados en

ésta que en aquélla-, pero no cabe

duda de que una dama puede disfra­

zarse de maja, lo que dará lugar a

equívocos, equívocos que Goya explo­
tó con agudeza en sus estampas.
Plásticamente, esta concepción con­

duce a la representación de figuras,
esto es, de personajes que definen su

condición en atención a los rasgos

que su imagen expresa y que, por tan­

to, adecuan su personalidad indivi­

dual a esos rasgos. Naturalmente, las

referencias de unas series a otras, la

imitación de unas por otras, la exis­

tencia de fuentes comunes y de se­

guidores, son todos ellos factores que

Ii[La Guerra]", Álbum H (H. 15).

Madrid, Museo del Prado.

"[Loco furioso]", Álbum G (G.33).

New York, Col. Ian Woodner.

explican, en el ámbito de la génesis
histórica, las similitudes entre los ti­

pos creados por artistas diferentes,
cuya difusión consolida un gusto ge­
neral por esta iconografía.
Mas el fenómeno de la ñgura desbor­

da los límites del costumbrismo y se

extiende a creaciones plásticas muy

diferentes: figuras son también los

viriles horacios y las mujeres lloro­

sas que pintó David, o los juramenta­
dos de Füsli, sus brujas, sus shakes­

perianas damas trágicas, figuras son

los héroes, dioses y simples mortales

que Flaxman ilustra en la niada y la

Odisea ... En todos los casos, el senti­

do de cada uno de ellos fluye de la

disposición misma del personaje, de

la extravertida amplitud de su ges­

to o, por el contrario, de su recogi­
miento, de los modos de extender las

piernas y asentarse sobre el suelo,
extender el brazo, levantar la cabeza

y el mentón ...

,
la figura compone un

gesto, es parte de una gramática y

corazón de un sistema retórico al

que sirve.

El Barroco ya había conocido este

proceder. Lo contemplamos tanto

en las obras teatrales y poéticas como

en las pictóricas, pero los tipos crea­

dos en ese momento responden a un

registro mucho más limitado y care­

cen de la empírica diversidad que ca­

racteriza al mundo ilustrado. Aunque
hubo repertorios de trajes y "gritos" en

el siglo XVII, y aún antes, ésta es una

moda característica del siglo ilustrado,

época en la que se multiplican, dífun­

den y valoran como nunca antes. En

los primeros años del siglo XIX conti­

núan apareciendo series similares a és­

tas, pues será preciso esperar a los años

treinta y cuarenta para que se intro-
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duzcan cambios sustanciales, en gran

medida, pero no totalmente, basados
en la sustitución del grabado calcográ­
fico tradicional por la litografía. Por lo

que se refiere a nuestro país, en el que
la litografía progresa con retraso y

lentitud, las series realizadas por A.

Rodríguez y Miguel Gamborino ponen
de relieve el conservadurismo del gé­
nero, tanto más notable si las compa­
ramos con los dibujos de Goya. Será

preciso esperar a las ilustraciones de

los años cuarenta para encontrar imá­

genes comparables a las de éste, no en

la calidad pero sí en la diferencia, ple­
namente romántica, respecto de las
series inmediatamente anteriores.

Los dibujos de Burdeos pueden in­

terpretarse y valorarse en este hori­
zonte y en contraste con las orienta­
ciones más tópicas del costumbrismo
romántico. Goya se ha apartado de los

repertorios de trajes o de oficios que
todavía podían dar cuenta de algunos
aspectos importantes de los Capri­
chos y si mantiene, como lo hace, la

concepción de la figura, conviene de­
cir que, por una parte, no repite las

figuras estereotipadas existentes y,

por otra, introduce en ella suficientes

rasgos singulares y un punto de vista

que nos hace pensar en la inmedia­
tez del mirón.

Algunos de sus motivos iconográficos
gozaban de una cierta tradición, que
no hará sino aumentar a lo largo del

siglo XIX, tal es lo que sucede con la

"procesión", de la que encontramos

un ejemplo inmejorable en "[Proce­
sión de frailes]" (H.13). En otras oca­

siones, vuelve sobre imágenes que él
mismo había representado en otro

momento: "[Grupo de religiosos bajo

"[Monje flotando en el aire]",
Álbum H (H.32). Berlín, col. part.

un arco]" (H.56) recuerda quiza en

exceso dibujos y estampas anteriores

y algunos autores indican que carece

del refinamiento que es propio de
otros dibujos de Burdeos.

Pero quizá los más notables son aque­
llos dibujos en los que, recordando fi­

guras pasadas, las hace aquí cobrar
nuevo aliento: los monjes volando y

bailando, a los que antes me referí,
"[El idiota]" (H.60), "[Desgraciado al
borde de un camino]" (H.14), una de

las figuras de más originalidad y des­

lumbrante composición, las dos esce­

nas sobre la guillotina, "Castigo fran­
cés" (G.4B) y "Castigo (francés)"
(G.49), o el estremecedor "Loco furio­

so" (G.33), anticipo trágico de la vio­

lencia y la crueldad modernas, del

mundo represivo que aquí se repre­
senta a partir de la locura.

Este dibujo puede ser un buen ejem­
plo de la originalidad de Goya y de los
fundamentos en los que se basa. Si

hay algún dibujo que construya una

figura es éste: la solidez plástica del

enrejado -¿o tablones que se entre­

cruzan dando lugar a una especial
jaula?- compone la imagen de tal ma­

nera que dramatiza cualquier figura
que "asome" detrás, pero ésta, la del

loco furioso que aquí representa, que
saca la cabeza y el brazo, es, a la vez

que retrato de un individuo concreto,
alegoría de la represión y la desespe­
ración, de la imposibilidad de habitar

el mundo, de la falta de libertad, nota­

ble precisamente porque no puede
sacar más que la cabeza y el brazo

-que rompen plástica y no sólo anec­

dóticamente con el enrejado-, pero no

el cuerpo entero. La imagen acentúa

el peso semántico de la composición,

"[Procesión de frailes]", Álbum H (H. 13).
Madrid, Museo del Prado.

"[Monje dibujando con un compás]",
Álbum H (H.37). Madrid, Museo del Prado.

de tal manera que resulta imposible
diferenciar entre forma y contenido,
pues la proximidad de la figura a los

eventuales espectadores que somos

nosotros y el juego de verticales y ho­

rizontales, el tramado de las rej as,
roto por esas partes del cuerpo que

asoman, son los recursos fundamen­

tales de su dramatismo.

Estos dibujos desbordan los límites
del costumbrismo romántico en el

que a primera vista podrían ser ins­

critos. La comicidad de algunas figu­
ras se "equilibra" en la violenta luci­

dez de otras, asumiendo una forma
de grotesco que, si en algunas oca­

siones se nutre de la fantasía, las más
de las veces nos remite a un mundo

contemplado empíricamente, verosí­
mil. De esta manera, el consuelo que
podía producir la risa se contiene en

las imágenes más lúcidas y constru­

ye un mundo de pesadilla que, sin

embargo, es el nuestro, no un sueño.

El ilustrado sueño de la razón que

presidió los Caprichos despierta en

las calles de Burdeos, pobladas de

mendigos, locos, frailes exclaustra­

dos, volatineros, ejecutados... un

desfile de ciudadanos que inaugura
la época, una masa anónima y, sin

embargo, perfectamente identifica­

ble uno por uno, como si de nuestro

retrato se tratara.

NOTAS
1 Todas las referencias catalográficas remi­

ten a Pierre Gassier, Les dessins de Gaya. Les

albums, Fribourg, Office du Livre, 1973.

2 P. Lafond, Nouveaux Caprices de Gaya.
Suite de trentehuits dessins inédits, París, 1907.
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oyay nan

e anueva
en la Academia

Por José Enrique García Melero

"Na fue el retrato de

Villanueva el único

Goya retrató a Juan de Villanueva en los

años iniciales del siglo XIX, hacia 1800-1805,
en un lienzo al óleo que se conserva en el Mu­
seo de la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando. Le representó como lo que fue: un

arquitecto ilustrado, ejerciendo su profesión,
delante de una mesa con planos, en la que se

halla un emblemático compás, con la mirada

dirigida hacia el espectador, tal y como si se le

hubiera sorprendido en una instantánea, mien­

tras veía con toda su atención unos diseños,
aquí indefinibles, casi meras sombras. El ros­

tro, donde se aprecian ya los surcos inequívo­
cos dejados por el paso del tiempo de sus en­

tonces más de sesenta años, es realista en las
formas y anímicamente caracterizador. Parece

expresar inteligencia, cierto cansancio y escep­
ticismo, alguna acritud de ánimo, suspicacia y
agudeza ... Goya supo siempre dejar traslucir

genialmente el carácter de sus retratados en

sus cuadros. Predominan los tonos negruzcos,
los rojos y los blancos sobre un fondo oscuro.

Quedan iluminadas su cabeza, la que piensa, y
su mano derecha, la que dibuja dirigida por
aquella. El pintor usó para representarle casi el

mismo juego de luces y sombras que Villanue­
va empleó en su arquitectura. Además, Goya le

distinguió jerárquicamente vistiéndole el uni­

forme académico.

En este retrato se encuentran, en una obra de

arte, los dos artistas más geniales de la Ilustra­
ción española, premonitorios del romanticismo
histórico español: el Goya creativo, pintando, y
Juan de Villanueva, posando para él entre sus

diseños arquitectónicos, con mirada entre sor-

que Gaya hizo de

un académico de

Bellas Artes de

San Fernando y

entre ellos de un

arquitecto. La

Academia le brindó

la posibilidad de

pintar a sus

. '"

personajes mas

representativos ".
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prendida y ensimismada, entre sus luces y som­

bras anímicas tan características de sus edifi­

cios. Aquí, como en sus respectivos géneros ar­

tísticos, ambos están vinculados por el Dibujo
como forma específica y común de expresión de
los artistas, y en ellenguaje del Dibujo impreg­
nado de colorido se encuentran ahora.

Pero el pintor y el arquitecto también se hallaron

relacionados entre sí a través de sus vínculos res­

pectivos con la Academia, en su calidad de Insti­
tuto Superior del Arte de la segunda mitad del si­

glo XVIII. Coincidieron físicamente en sus juntas
ordinarias y extraordinarias, y en la labor docen­
te en las aulas. En este Organismo, imprescindi­
ble para los artistas de entonces, sus existencias

se desarrollaron casi en paralelo. Vivieron en ella
los años cruciales de la Revolución Francesa, de

1792-1793 -durante los cuales tuvo lugar un

momento de grave crisis para el academicismo,
bajo la sombra, paradójicamente clara y oscura,
de lo que ocurría en Francia-, la invasión napo­
leónica y la Guerra de la Independencia ...

GOYA Y LOS ROSTROS DE LAACADEMIA
No fue el retrato de Villanueva el único que
Goya hizo de un académico de Bellas Artes de

San Fernando y entre ellos de un arquitecto. La
Academia le brindó la posibilidad de pintar a

Izquierda:
Detalle del

autorretrato

de Goya.
Derecha:

Detalle del

retrato de Juan

de Villanueva

por Goya.
C. 1800-1805.

Real Academia

de Bellas

Artes de San

Fernando.

Madrid.

sus personajes más representativos. Para él po­
saron varios protectores y consiliarios, como

personalidades políticamente rectoras de este

Instituto desde sus juntas particulares, y tam­

bién algún que otro artista más, su plana peda­
gógica. El formar parte de este Organismo era,

junto con la consideración de Pintor Real, una

de las claves principales para la promoción ar­

tística en la España de la Ilustración, por el gran

prestigio que promovía su pertenencia a la Aca­

demia. Pero la consideración máxima, estética y

profesional, académica, se relacionaba también

económicamente con ellogro de un doble pa­

tronazgo interdependiente: con las gratificacio­
nes proporcionadas por la actividad pedagógica,
aunque fueran bastante insuficientes, algo más

que una simple ayuda, y con la posibilidad de

establecer relaciones -y consecuentemente en­

cargos más o menos importantes de obras- con

la aristocracia, a través de los nobles pertene­
cientes a la Academia, en calidad de consiliarios

y de académicos de honor. De ahí que para

Goya, como para todos los artistas de su época,
fuera muy importante primero ser académico,
regularizar institucionalmente su profesión al

margen de los gremios de una forma entonces

ortodoxa, y, después, adquirir también la consi­

deración docente como Teniente Director y Di-
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rector de su Arte, e incluso acceder al prestigio­
so puesto de Director General.
Por lo tanto, Goya pintó a muchas personalida­
des, especialmente nobles, relacionadas de al­

guna manera con la Academia y su ámbito de
influencia '. Ahora me vienen a la memoria

-siempre sin la menor pretensión de ser exhaus­
tivo- algunos de ellos, muchos representados,
curiosamente, sentados en un gabinete, a los

que se aludirá a continuación con brevedad. A

través de tales retratos goyescos se podría hacer
una magistral galería pictórica de algunos de los

principales personajes de la Academia de la épo­
ca, a quienes solía definir por medio de cierta re­

ferencia simbólica de su condición humana y del

papel desarrollado en la sociedad, expresada a

través de un determinado objeto emblemático.
Por su doble consideración de Pintor Real y de
este Instituto retrató a varios de sus protectores,
cargo que ocupaba estatutariamente el primer
Secretario, o Ministro, de Estado. La Academia
se relacionaba con el Rey a través de él, sirvien­
do el empleo de Viceprotector de su sustituto a

un nivel doméstico o interno dentro del Orga­
nismo. Así, retrató al Conde de Floridablanca
en 1783 (Madrid, Banco de España), poniendo

14

El Conde de

Floridablanca

por Gaya. 1783.

Banco de

España. Madrid.

un especial cuidado en realizar una obra que le

satisficiera plenamente, para poder seguir pro­

gresando, y autorretratándose él mismo junto
con un arquitecto todavía no identifIcado en el

lienzo, a fin de perpetuarse y demostrar el inte­

rés del político por las artes y las obras públicas.
El protectorado de José Moñino en la Academia,
que duró desde 1777 hasta 1792, coincidió con la

etapa de mayor florecimiento del academicis­

mo ilustrado, y su salida con uno de sus momen­

tos más críticos. Durante su gobierno este Or­

ganismo llegó a su cúspide institucional, se

burocratizó sensiblemente y asumió los pape­
les máximos de absolutismo, centralización y
control de las Bellas Artes, tan borbónicos e ilus­

trados. En estos años se dictaron las famosas car­

tas circulares de 1777, una de sus primeras me­

didas políticas, que obligaban a enviar a la

Academia cuantos proyectos de obras públicas
de importancia se realizaban en España, para su

censura. Tales medidas se canalizaron después
con la creación en 1786 de la Comisión de Arqui­
tectura, desde donde se realizó una función ilus­

trada, pragmática y hasta económica, pues se vio

en el clasicismo un estilo internacional y univer­

sal, pero también adecuado para el ahorro.

Retrató, asimismo, a otros protectores, como a

Mariano Luis de Urquijo, hacia 1798 ó 1799

(Real Academia de la Historia, Madrid), y a Ma­

nuel Godoy en 1801 (Real Academia de Bellas

Artes de San Fernando, Madrid), en uno de los

más interesantes cuadros de Goya.
Éste retrató también a Bernardo de Iriarte (1797,
Musée des Beaux Artes de Estrasburgo), tan in­

teligente y culto como, a veces, timorato en

aquellos años de crisis, quien fue Viceprotector
entre 1792 y 1803 2. A él se tendrá que hacer re­

ferencia en este artículo por coincidir su vice­

protectorado en la Academia con algunos de los

años más interesantes de este Instituto y de la

actividad académica tanto de Víllanueva como

de Goya. Coleccionista de obras de arte, Iriarte,
perteneciente al parecer al círculo de J ovella­

nos, mantuvo afecto y cordialidad con el pintor
aragonés 3, y equívocamente una relación ambi­

gua de temor y amistad, pero sobre todo de gran
respeto profesional, con el arquitecto.
Algunos de sus personajes retratados estuvieron

relacionados con la Academia, como el mismo Jo­
vellanos (1798, Museo del Prado), sabio, melánco­

lico y pensativo lector, ahora más de informes y
oficíos que de libros, entonces Ministro de Gracia

y Justicia, o como José Álvarez de Toledo, duque
de Alba (1795, The Art Institute of Chicago). Re­
cordemos también el retrato de Ramón de Pigna­
telli, que fue, además de canónigo de la Iglesia
Metropolitana de Zaragoza y protector del Canal
de Aragón, académico de honor de la San Fernan­

do, y el de Mariana Waldstein, marquesa de Santa
Cruz y directora honoraria de este Instituto.
Entre los académicos pintores destaca su retrato

de Francisco Bayeu (1795, Museo del Prado), su

hermano político, a quien entonó con fría gama de

grises y con el pincel reposando en su mano dere­

cha, en una acción previa a la de pintar. También



retrató, además de a Juan de Villanueva, a varios

arquitectos de la Academia, como Ventura Rodri­

guez en 1784, a un joven Isidro González Veláz­

quez (1801, The Art Institute of Chicago), a Juan
Antonio Cuervo y a Tiburcio Pérez.

Los INICIOS DE VILLANUEVA Y GOYA
EN LA ACADEMIA
Las actitudes asumidas por Goya y Juan de Vi­

llanueva ante la Academia fueron bastante pa­
ralelas, aunque sus sentimientos hacia ella eran

algo distintos 4_ Éste debió sentirla más profun­
damente que aquel por haber vivido siempre en

estrecha relación con este Organismo. Para el

pintor la pertenencia al Instituto significaba un

medio para alcanzar otros fines similares, e in­

cluso superiores, como el cargo de Pintor del

Rey, y el éxito en el cursus honorum y hasta

económico. En la sociedad de la época, que pro­
pició el nacimiento y el auge del academicismo,
resultaba muy necesario para el artista ser aca­

démico de mérito y hasta pertenecer a su equi­
po docente en calidad primero de Teniente Di­

rector y después de Director, y hasta, por
último, ocupar el empleo de Director General,
que era de gran prestigio, aunque alternativo

entre las tres Bellas Artes y temporal, trienal.

El arquitecto estaba, sin embargo, bastante más

estrechamente vinculado con la Academia a tra­

vés de lazos familiares muy directos y desde sus

mismos orígenes: su padre, el escultor con el

mismo nombre, era uno de sus fundadores, y uno

de sus primeros profesores desde la junta prepa­
ratoria de 1744. Su hermano Diego perteneció a

ella desempeñando la docencia, y la "gozó", pero
también la "sufrió" en muchos aspectos. Goya
tendría, asimismo, cierta relación con la Acade­

mia por medio de esos mismos nexos familiares,
aunque más indirectos y temporalmente poste­
riores, a través de su cuñado Francisco Bayeu.
Los éxitos iniciales como discípulos en el mun­

do de la Academia favorecieron siempre bastan­
te más a Villanueva que a Goya. Éste fracasó en

1763 al presentarse. Vino a Madrid desde Zara­

goza a los diecisiete años, para intentar obtener

una pensión al premio de segunda clase en el

concurso trienal, que se otorgó a Gregorio Ferro 5.

No consiguió ni un solo voto. Tampoco, ya en el

de 1766, lograría el premio de oro de primera
clase, que le fue otorgado a Ramón Bayeu, su fu­
turo cuñado, quizá por la influencia que su her­

mano Francisco -recomendado por el propio
Mengs para ocupar la plaza de Teniente Direc­

tor de Pintura 6_ tenía ya dentro del Instituto.

No obstante, esos nexos familiares ayudaron, o

propiciaron, a alcanzar apoyos y algunas de las

prebendas académicas. Tanto Juan de Villanueva

como Goya se vieron favorecidos por ellos de al­

guna manera en un Organismo en algo paterna­
lista, dado a la cotidianidad y hasta a lo familiar,
debido a los vínculos de sangre existentes entre

bastantes artistas, que se relacionaban estrecha­

mente entre ellos como en épocas anteriores.

Sin embargo, Juan de Villanueva gozó con la ob­

tención de varios premios de la Academia, des-

Gaya en

su estudio.

C. 1790-1795.

Real Academia

de Bel/as

Artes de San

Fernando.

Madrid.

de que el 22 de diciembre de 1754 consiguiera
un galardón a los tan sólo catorce años de edad
en el concurso general de premios convocado

por el primer protector José de Carvajal, por su

proyecto de planta y alzado de la fachada de una

cárcel de Corte. Después obtuvo un primer pre­
mio de la segunda clase en el concurso del 25 de

enero de 1756, por el diseño del patio de un pa­

lacio, y, más tarde, el primero de la primera cla­

se en el del6 de febrero de 1757, por el dibujo de

de planta y alzado de un convento con su iglesia
y dependencias. En este mismo año fue agrega­
do a la delineación del Palacio Real, bajo la di­

rección de su hermano Diego de Villanueva 7.

Villanueva y Goya viajaron a Roma para com­

pletar académicamente sus estudios; pero lo hi­

cieron de una forma muy diferente, al ser de

nuevo favorecido el arquitecto por la concu­

rrencia de la valía con la fortuna y la formación

ortodoxa académica en la Corte. El aragonés,
siete años más joven -estudiante de Dibujo en

la Sociedad Económica Zaragozana y en el ta­

ller del pintor aragonés José Luzán- tuvo que ir

a Italia a sus expensas entre 1770 y 1771 8. Es

una época muy poco conocida en la biografía
de Goya, quien debió estar también en Francia .

. Deseaba poseer una formación ortodoxa aca-
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démica, dentro de sus posibilidades de joven
residente, en una ciudad entonces bastante ale­

jada de la Corte, debido a los medios de comu­

nicación, y que no había alcanzado los premios
de la Academia madrileña. Desde Roma envió

un cuadro a la Academia de Parma para con­

cursar sobre el tema propuesto de "Aníbal pa­
sando los Alpes", que logró varios votos y, al pa­

recer, se halló cerca de conseguir el galardón,
si se hubiera acomodado más al asunto y si le

hubiese dado un colorido más verdadero 9.

El arquitecto estuvo en Italia seis años antes

que Goya, y su permanencia duró más tiempo.
Además, su viaje había sido costeado por la

Real Academia de Bellas Artes de San Fernan­

do, al recibir una pensión por oposición obteni­

da con la totalidad de los votos, concurso que se

convocó el20 de abril de 1758. En la prueba co­

rrespondiente había diseñado una casa de cam­

po para un grande de España, con sus jardines
y oficinas en planta general, particular, fachada

y corte. Allí permaneció bajo la dirección de

Preciado de la Vega, y junto a Domingo Lois de

Monteagudo, hasta el año 1764, algunos pocos
meses después de que se le terminase dicha

beca. Los diseños realizados en Italia los remi­

tió a la Academia para que sirviesen de mode­

los en sus Salas. Había dibujado, entre otros

edificios, el arco de Tito, y los templos de la Si­

bila en Tívoli, de Jupiter Stator y de Jupiter
Tronante 10.

Los regresos de Juan de Villanueva en 1764 y de

Goya en 1771 de Italia fueron respectivamente
los propios de un artista académico y de otro pro­
vinciano. El arquitecto debió pasar una etapa
algo desconcertante entre 1764 y 1766, pues, se­

gún se dice en su necrología, estuvo "sin opción
ni destino alguno en esta Corte, pues aún le es­

caseó la Academia el honor que concedía a los

demás pensionados". Sin embargo, por orden de
este Organismo, viajó a Granada bajo la dirección
de José de Hermosilla y en compañía de Pedro
Arnal.". Trabajaron entre e118 de septiembre de
1766 y el6 de abril de 1767, levantando planos y
alzados en la Alhambra y sepulcros de los Reyes
Católicos. Sin embargo, el viaje de Goya a Italia
le abrió casi inmediatamente algunas puertas en

Zaragoza, debido al prestigio que tenía en la épo­
ca el ir a estudiar a Roma, santuario del clasicis­
mo y lugar de encuentro entre los artistas de dis­
tintos países. Así, en 1772 terminó de pintar al

fresco la bóveda del coreto de la capilla de la Vir­

gen en la Basílica del Pilar 12.

La boda de Goya con Josefa Bayeu, hermana de
los pintores Francisco y Ramón, e125 de julio de

1773, fue muy oportuna para ir a la Corte y es­

tablecerse en ella, comenzar a pintar modelos

para la Real Fábrica de Tapices de Santa Bárba­

ra, acceder a la presencia del Rey como su Pin­
tor de Cámara y entrar en la imprescindible
Academia. Todo ello lo logró en gran medida

gracias a los apoyos de su cuñado Francisco Ba­

yeu, que se hallaba en el círculo prestigioso de

Mengs. Así, en 1775 Goya se encuentra ya en

Madrid pintando cartones para los tapices.

JUAN DE VILLANUEVA Y GOYA
EN LA ACADEMIA

El viaje de Juan de Villanueva a Córdoba y Gra­

nada, bajo la dirección de José deHermosílla, en

1767, fue propicio para que el arquitecto se vin­

culara más estrechamente con la Academia. En

noviembre de 1767 solicitó por instancia que se le

honrase con lo que el Instituto tuviera por conve­

niente. En la junta del 8 de ese mismo mes se le

otorgó la graduación de académico de mérito, de­

bido a la "conocida habilidad, aplicación y mérito

de este profesor y al particular contraído en los di­

bujos de Córdoba y Granada" 15. Pero hasta el11

de de agosto de 1777 no se vinculó pedagógica­
mente con la Academia, al ser nombrado enton­

ces, por oficio del protector Marqués de Grimaldi,
Teniente Director de Arquitectura, a propuesta
en primer lugar de la junta particular, y a consul­

ta suya del 8 de agosto. Su nombramiento había

sido propiciado por la muerte de su hermano Die­

go y el ascenso de Miguel Fernández al empleo de

Director, sustituyendo a Francisco Subirás en la

asistencia a la enseñanza de la Geometría. Entre

tanto había ejercido desde el verano de 1767

como ayudante del padre obrero del Real Sitio de

San Lorenzo de El Escorial, sirviendo a los padres
jerónimos. A partir de 1768 trabajó también para
los Infantes, diseñando la casa del Cónsul de

Francia y la del Marqués de Campovillar, así

como las del Príncipe de Asturias y del infante

don Gabriel y la del Marqués de los Llanos. Des­

de 1774 comenzó a servir al Rey como arquitecto.
Entre los años 1774 Y 1784 Juan de Villanueva

asistió con cierta regularidad a la Sala de Geo­

metría de la Academia, cuando podía, y siempre
que sus continuos viajes y asistencias a las comi­

siones del Rey y de los Infantes en los Reales Si­

tios se lo permitieron. En el debate entablado en

la Academia de 1781 a 1783 sobre los exámenes

de los profesionales de la Arquitectura tuvo un

destacado papel a través de dos informes perso­
nales -uno más extenso, que nos ha llegado re­

sumido en copia por el Secretario de la Acade­

mia; y el otro más breve, fechado en Madrid e123

de abril de 1781- redactados a petición de la jun­
ta ordinaria del 4 de marzo de ese mismo año 14.

Ambos escritos de Villanueva, precedentes im­

portantes del famoso informe sobre los estudios

de este Centro del 20 de julio de 1792, demues­
tran el afán academicista por controlar, de un

modo metódico, dentro del código clásico, tanto

el acceso a la profesión del artista como su prác­
tica cotidiana. El arquitecto -que todavía se

muestra ortodoxo con el academicismo más es­

tricto, aunque ya hable de dejar obrar a la pro­
fesión con entera libertad, tal y como se practí­
caba en Roma- jerarquizó los distintos empleos
y oficios de la arquitectura en función de la re­

lación existente entre teoría y práctica 15.

Juan de Villanueva y Goya no debieron coinci­

dir demasiado en la Academia hasta el año cla­
ve de 1792, en el que el arquitecto fue nombra­

do su Director General. El 5 de mayo de 1780 el

pintor había solicitado examen para acceder al

título de académico de mérito, que consiguió al
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realizar un "Cristo" en la línea formal clasicis­

ta de Mengs, tan del gusto del Instituto 16. No in­

gresaría como Teniente Director de Pintura,
dedicándose así a las tareas docentes, hasta el

4 de mayo de 1785, en competición, que enton­

ces le fue totalmente favorable, con Ginés Agui­
rre y Gregario Ferro 17. La plaza había quedado
vacante por ascenso de Antonio Velázquez tras

la muerte de Andrés de la Calleja. De los vein­

tiún vocales nueve votaron a favor de Gaya,
ocho de Ferro y cuatro de Aguirre 18.

Pero en este año ya Villanueva estaba ausente

de la Academia, pues en noviembre de 1784 se

sintió obligado a solicitar del Conde de Florida­

blanca, entonces Protector, que se le conserva­

se la clase de académico de mérito, dispensán­
dosele de impartir clases, debido a sus muchas

ocupaciones en las obras reales. No obstante, la

junta particular del 5 de diciembre decidió con­

servarle el título de Teniente Director de Arqui­
tectura y eligió a Manuel Martín Rodríguez para

que le sustituyese en la enseñanza con la cesión

del sueldo. Villanueva conservaría el empleo de

forma oficial con las facultades correspondien­
tes de acudir a las juntas y de poder votar 19.

Sin embargo, esta situación extraordinaria de "ex­

cedencia" dentro de la Academia le perjudicó a la

hora de acceder a empleos superiores en el esca­

lafón docente. Así, al morir Ventura Rodríguez en

1784, el puesto de Director de Arquitectura se le

concedió a Pedro Arnal en la junta ordinaria del 8

Manuel Godoy,
por Goya. 1801.

Real Academia

de Bellas Artes

de San Fernando.

Madrid.

de enero de 1786. Antes, el 29 de diciembre de

1785, se había nombrado, sin que mediase peti­
ción personal alguna, a Villanueva -quien en este

mismo año realizaba proyectos como el del Gabi­

nete de Historia Natural y el Observatorio- Direc­

tor honorario con precedencia de asiento al actual

más antiguo de su arte, a instancia y consulta de la

Academia, y en atención a su distinguido mérito y
a las graves ocupaciones que le impedían asistir a

los estudios 20. De este modo la junta particular se

quitaba un problema, pues quizá se habría pre­
sentado al empleo de Director en competencia
con Arnal. Además, al promocionarse, aunque de

forma distinta, a ambos, Manuel Martín Rodríguez
regularizaba su posición dentro del Instituto, pa­
sando a ser Teniente Director de hecho y con los

plenos derechos, que le negaba su situación de in­

terinidad en el puesto de Villanueva.

Gaya ingresó como académico, por lo tanto, en

este Instituto pocos meses después de abando­

narlo Villanueva. Quizá coincidiera más con el

arquitecto en la Academia cuando al crearse en

1786 la Comisión de Arquitectura fuese desig­
nado uno de sus miembros vocales. Acudió, no

obstante, a las juntas tan sólo en tres ocasiones

de las catorce sesiones celebradas durante ese

mismo año: a la primera de ellas, la inaugural,
del 21 de abril, a la segunda del4 de mayo y a

la séptima del 10 de agosto 21.

Entre 1785 y 1792 Gaya se dedicó a la enseñanza

en distintas Salas de la Academia. Así, ejerció la do-
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cencia alternativa de Principios y Yeso. Sin embar­

go, sus faltas a clase, tal y como antes le ocurriera
a Villanueva, fueron muy numerosas, aunque los

profesores se alternaran y tan sólo tuvieran que
acudir a las aulas durante un trimestre a lo largo

\ de cada curso académico. Sus inasistencias se per-
ciben sobre todo a partir del año 1791, disculpán- Autorretrato
dose por motivos de viajes o enfermedades. de, GO'y"a.
Desde su entrada en la Academia para dedicarse

-

Hacia 1800.
a las tareas docentes, como Teniente Director de Metropolitan
Pintura, Goya aspiró obviamente a mejorar su si- Museum of Art,
tuación en, el escalafón académico. El participar Nueva York.:

en estos concursos de ascensos era obligatorio,
casi automático, desde él momento mismo en el

que un artista ocupaba un empleo de profesor...
Así, en la junta particular del 4 de mayo de 17ª8,
al producirse la vacante de Director, por falleci-

" .



para realizar un nuevo plan de estudios en 1792.
. Goya y Villanueva adoptaron una actitud crítica

bastante similar frente al sistema académico, que
en el pintor fue más sutil y lírica, y en el arquitec­
to más enérgica, abierta y épica. Sus respectivos
informes son, sin duda, los escritos ideológicos
más interesantes conservados de ambos artistas.

Se hallan en una posición intermedia, muchas ve­

ces titubeante, entre la ortodoxia y la heterodoxia

academicista 23. Es posible percibir en ellos una

nueva actitud, que me atrevería a definir como

"pre-romántica", por su misma osadía al discre­

par abiertamente de algunos aspectos importan­
tes propios del sistema académico y por reflejar
un nuevo modo de ser, un malestar y una discon­
formidad crítica, sin formalismos vanos, hacia las

ataduras excesivas que privaban a los artistas de

la necesaria libertad creativa. Si los demás profe­
sores de la Academia se fijaron en temas más
concretos y cotidianos de la enseñanza, Goya y Vi­

llanueva prestaron toda su atención a aspectos
institucionales y hasta ideológicos.
Villanueva, entonces Director General de la

Academia 24, tuvo una participación totalmente

política entre 1792 y 1793. Deseaba que la re­

forma no fuese tan sólo superficial, sino que pe­
netrase en las mismas estructuras del Instituto.
Se replanteó su redefinición de acuerdo con los

nuevos tiempos que corrían; pero con la mente

puesta en la historia del Instituto, a la que con­

tinuamente alude y cita. Goya, quien al poco

tiempo de redactar su 'opinión enfermó de gra­
vedad, aportó su personal visión del aprendiza­
je de la Pintura, cuyo modelo máximo no halla­

ba en los legados de la antigüedad grecolatina,
tal y como se defendía en los medios académi­

cos, sino en la misma Naturaleza. Contrapuso,
así, los prototipos humanos, que juzgaba limita­

dos, al ofrecido por Dios a través de su obra.

Restableció el binomio de relación tradicional

existente entre el Arte y la divinidad, que para

Goya se encuentran en la Naturaleza, sin la ne­

cesidad de recurrir a la Historia. En Villanueva
el pasado pesaba bastante más que en Goya,
quien en su obra se recreó en proyectar el pre­
sente hacia el futuro, historiando la actualidad.
Juan de Villanueva, en su informe del 20 de julio
de 1792, hizo que se transparentase su visión crí­

tica de la Academia y todo su escepticismo 25. Sus

censuras fueron en ocasiones muy comprometi­
das, personales y a veces injustificadas y hasta in­

justas. Así ocurrió, por ejemplo, en sus acusacio­
nes hacia la recientemente creada Comisión de

Arquitectura, juntas en las que, pensaba, se esta­

ban cometiendo demasiados abusos. Creía que los

arquitectos vocales rechazaban muchos proyectos
de las obras públicas para atribuirse comisiones,
que les ocupaban y les producían ganancias. Vi­

llanueva consideraba que el objetivo de ese servi­
cio debía consistir en "demostrar los desaciertos y
en enseñar el camino para enmendarlos".

Ambos artistas discreparon abiertamente del
sistema académico promovido por Mengs e im­

puesto en el Instituto sin críticas, que buscaba la
formación y hasta la misma creación artística en

la aplicación de un conjunto de preceptos teóri­

cos, entresacados del estudio de las obras de la

Antigüedad, con cierta interferencia del Renaci­

miento más clásico. Frente a la unidad agobian­
te, la uniformidad, la excesiva concepción cien­
tífica de la creación artística, querían promover
una diversidad estética, la creatividad, una mul­

tiplicidad de opciones, una libertad, cuyos mo­

delos distintos iban desde la obra suprema de
Dios en la Naturaleza a las diferentes opciones
de las mejores escuelas artísticas. Deseaban im­

plantar en el medio académico un retomo a la
realidad en contra de una idealidad demasiado

intelectual y hasta a veces bastante literaria.

La reforma de los estudios de 1792 se realizó en

aspectos muy concretos, prácticamente epidér­
micos. Las voces liberales, ideológicas y discre­

pantes de Villanueva y Goya no hallaron respues­
ta en toda su extensión conceptual, sino en

algunas de sus propuestas más concretas. Sin em­

bargo, sembraron en la Academia la semilla de
una nueva forma de ser e incluso de un cierto

malestar, que tuvo sus ecos inmediatos en 1793

con motivo de las divergencias surgidas entre el

matemático Antonio de Varas y los arquitectos so­

bre la necesidad de una formación científica del

arquitecto y no exclusivista en el Dibujo.
Si la enfermedad le obligó a Goya a alejarse de

la Academia durante ese año, Villanueva mani­

festó en ella toda su presencia como Director

General. Su actitud ante sus compañeros arqui­
tectos cambió con relación a lo manifestado en

su informe -hecho políticamente reservado por
el viceprotector Bernardo de Iriarte, que quería
silenciar las críticas hacia ellos- de 1792. Orga­
nizó ahora un frente común contra Varas, quien
abusó de la crítica hiriente y de la burla en su

discurso sobre la defensa de las Matemáticas en

la Academia. Sin embargo, su opción científica

de la Arquitectura, basada más en el estudio de
esa disciplina, de la Física y de la Química que
en el del Dibujo, estaba en consonancia con lo

que ocurría en otros países, sobre todo en Fran­

cia, durante estos mismos años, manifiesta en

tipologías como la del teatro, la cárcel o el hos­

pital. La junta particular reconcilió a matemáti­

cos y arquitectos, buscando una síntesis entre

ambas opciones, la artística y la científica, en el

Instituto. Se situó, así, a la Arquitectura en una

posición intermedia entre el Arte y la Ciencia.

Las relaciones mantenidas con la Academia du­

rante estos años, tanto por Goya como por Villa­

nueva, estuvieron mediatizadas por la figura de

Bernardo de Iriarte, viceprotector desde el22 de

marzo de 1792. Había accedido a este cargo en

un momento de intensa renovación del Institu­

to, pues el Conde de Aranda acababa de ser de­

signado primer Secretario de Estado y, por lo

tanto, también su protector. Al mismo tiempo
Bosarte fue nombrado Secretario, y Paret Vice­

secretario, bajo el asesoramiento de Antonio

Ponz, quien fallecería el 4 de diciembre, desa­

pareciendo con él una parte muy importante de

la historia de este Organismo. La renovación

académica propiciada por Aranda duró poco,
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pues tan sólo estuvo de protector entre el 24 de

enero y el 15 de noviembre. Fue sustituido por
Manuel Godoy, lo cual debió desconcertar bas­

tante y frenar la renovación en la Academia.

Bernardo de Iriarte respetó tanto a Goya como a

Villanueva en sus artes respectivos, si bien descon­

fió de éste con motivo del problema ocasionado

por el asiento que Cosme Acuña, director de Pintu­

ra de la Academia de San Carlos de México, y de

sus discípulos pensionados en Madrid, debía ocu­

par en las distintas juntas 26. Las sospechas del Vi­

ceprotector por el Director General tenían un do­

ble motivo: sus críticas del informe de 1792 y su

actitud un año después, al ponerse al frente de los

arquitectos contra el discurso hiriente del mate­

mático Varas. En abril de 1793 pensaba que Juan

de Villanueva o Francisco Bayeu entregarían al

Rey un escrito de los profesores protestando por el
asiento distinguido concedido a Acuña, que agra­
viaba comparativamente sus mayores méritos aca­

démicos. Así se manifiesta en la carta que Iriarte
remitió al protector Duque de Alcudia. Pero no fue

el arquitecto, sino su cuñado, quien presentó la sú­

plica a Carlos IV. Así, el Viceprotector sentía tanto

respeto como temor hacia Juan de Villanueva.

Orden de 13 de septiembre de ese año 28.

Sin embargo, eli de abril de 1797 Goya solicitó la

dimisión de esas gravosas tareas docentes a la

junta particular, que se reunió el 7 de abril. En

esta carta indicaba "que admitió el cargo de Di­

rector de Pintura para el que V.E. se dignó elegirle
con la esperanza de que si llegaba el alivio que bus­

caba de sus dolencias, podría manifestar su grati­
tud a la honra dispensada por V.E. empleando sus

escasas luces e instrucción en beneficia de los Alum­

nos de laAcademia. Pero ve en el día que en vez de

haber cedido sus males, se han exacerbado más, y

por consiguiente que de ninguna manera pueden
tener efectos sus designios" 29. La junta decidió con­

sultar al Rey a través del Protector con el fin de

admitir su dimisión y nombrarle Director hono­

rario, el mismo cargo que Juan de Villanueva po­
seía desde el año 1785, al poco tiempo de dejar de

acudir a las aulas de la Academia. Se reconocía

tanto la justicia y la sinceridad de Goya, debido a

su deplorable estado de salud, como el mérito del

profesor. También se lamentaba de que "una de

sus enfermedades sea la sordera tan profunda que
absolutamente no oye nada, ni aun los mayores

ruidos; desgracia que priva a los discípulos de po­
derle preguntar en la enseñanza". Por la Real Or­

den del 22 de abril de 1797 se aceptó la dimisión

del pintor de su empleo de Director de Pintura y
su nombramiento como Director honorario 50. Se

le invitaba a asistir tanto a las juntas en que sus

conocimientos pudieran ser de importancia -en

caso de elecciones, censuras de obras, informes,
votaciones de oposición ...

- como a otras en las

que no se necesitara consultarle.

Goya, quien, a pesar de su dimisión como pro­
fesor, no renunció a seguir progresando de al­

guna forma en el medio académico, quiso ser

en 1804 Director General de la Academia, tal y
como Villanueva lo fue entre 1792 y 1795, y pre­
sentó solicitud para ello el 26 de septiembre.
Sin embargo, se prefirió en la votación a Ferro 51,
que fue nombrado por el Rey.
Los vínculos de amistad que indudablemente
existieron entre Juan de Villanueva y Goya se

perciben claramente en el testamento del arqui­
tecto. En una de sus cláusulas, cuya escritura de
cesión por parte de los albaceas testamentarios
se firmó el2 de octubre de 1811, se indica lo si­

guiente: "Que el cuadro de su retrato, pintado
por su amigo Dn. Francisco Gaya, con los cuatro

diseños de la Cámara Sepulcral, que dicho Villa­
nueva trabajó en Roma para la oposición de Par­

ma, se entreguen a la Real Academia de San Fer­
nando: el primero por memoria del Profesor que
los ha ejecutado; y los otros para que se conseroen

unidos a las copias de antigüedades que remitió
el difunto, y conserva la mismaAcademia" 32. De
esta forma, Villanueva quiso demostrar su amis­

tad con el pintor, y también perpetuar su imagen
en la Academia a través de Goya.
En este Instituto siguieron caminos muy parale­
los, que desembocaron en la consideración de
Directores honorarios y en el alejamiento, por

parte de ambos, de las tareas docentes. Hay que
verlos como dos artistas que, aún aceptando el

EL OCASO DE GOYA EN LA ACADEMIA
Desde 1793 la situación de Goya en las clases de
la Academia se complicó, debido a que su sorde­
ra le impedía la comunicación con los alumnos,
quienes, al parecer, se divertían y mofaban de él.

Sus ausencias se incrementaron entonces. Fue
sustituido repetidas veces, entre este año y 1796,
por otros profesores como Bergaz, Cosme Acuña,
José Maea, Camarón, Juan Moreno de Tejada y
Gregorio Ferro. Es conocida sobradamente la pa­
tética carta que en abril de 1794 Goya escribió al
secretario Bosarte, pero que aquí se reproduce de
nuevo: "Muy Señor mío: Participo a V.M que asis­
tí anoche a la sala de principios; y por más esfuer­
zos, que mis deseos de ser útil, hice, perdí la espe­
ranza, por ahora, de poder servir, por no oír nada
de lo que me decían, y ser la causa de la diversión
de los muchachos. Yo lo siento entrañablemente el
dar esta molestia a mis compañeros; pero es preci­
so V.M tome la determinación que corresponda,
mandando cuanto guste a su afectísimo" 27.

Así, desde 1794, año en el que Villanueva termi­
na su mandato trienal como Director General, y
en el cual Goya escribe esta carta, las situacio­
nes del arquitecto y del pintor en la Academia
cambian. El primero parece ausentarse ya deñ­
nitivamente del mundo académico, mientras

que el segundo mantendrá con este medio una

actitud en cierta forma contradictoria. Si bien su

enfermedad le resta capacidad para dedicarse a

las tareas docentes, de las que dimitió en 1797,
ello no impediría que siguieran sus aspiracio­
nes de lograr ascensos en el escalafón corres­

pondiente. Así, tras la muerte de su cuñado
Francisco Bayeu, en 1795 presentó de nuevo

una instancia para acceder al empleo de Direc­
tor de Pintura, que obtuvo por la mayoría de los
diecisiete votos frente a los ocho logrados por
Ferro. El Príncipe de la Paz le nombró por Real
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1 GLENDINNING, Nigel: "Goya. La década de los Capri­
chos". Retratos 1792-1804. Madrid, Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 1992.

sistema artístico académico propio de la ilustra­

ción, quizá por necesidad pragmática, mostraron

en momentos de tensión sus disconformidades

con determinados aspectos teóricos y prácticos
de la Academia. No fueron profesores estricta­
mente modélicos, silenciosos y sumisos, sino

más bien atípicos, cuyas diferencias conceptua­
les con ella proporcionaron cierta personalidad
al Instituto y aires de renovación. Sus muchos

encargos de obras de arte, sus relaciones con el

Rey, la enfermedad de Goya, esas mismas discre­

pancias ...

, fueron motivos que les alejaron poco
a poco de ella, aún sin abandonarla nunca ple­
namente. Villanueva llegó a la cúspide de su ca­

rrera como arquitecto hacia 1792, al mismo

tiempo que ocupó el empleo de Director Gene­

ral; pero el ocaso de Goya en la Academia por ra­

zones de salud coincidió con sus geniales trans­

formaciones pictóricas y con su periodo más

innovador, de mayor interés estético.

NOTAS

2 Libro de Protectores, Viceprotectores y Secretarios de la

Academia (1752-1849). A.A.S.F.: leg.: 13/3.
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Primera versión. 1797. Museo del Prado. Madrid.
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Bernardo de Iriarte en 1793.
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son una carta del arquitecto, dirigida al secretario Isidoro Bo­
sarte, fechada el 20 de mayo de 1792, proporcionándole infor­
mación personal sobre sus méritos académicos, y la noticia

necrológica, que incluye una biografía de Juan de Villanueva.

11 Sobre el viaje de Hermosilla, Villanueva y Arnal a Gra­
nada: RODRÍGUEZ RUIZ, Delfín: La memoria frágil. José de
Hermosilla y las Antigüedades Árabes de España. Madrid,
Fundación Cultural COAM, 1992.

12 GUDIOL, José: "La primera gran obra de Goya". Colo­
quio, núm. 35. Lisboa, pp. 19-23.

15 A.A.S.F.: leg. 43-1/1.

14 A.A.S.F.: 17-3/1. Estos informes los estudié en "El deba­
te académico sobre los exámenes para las distintas profe­
siones de la Arquitectura (1781-1783). (El arquitecto según
Juan de Villanueva)". Espacio, tiempo y forma, serie VII,
tomo 6, 1993, pp. 325-378.

15 GARCÍA MELERO, José Enrique: "Ortodoxias y hetero­
doxias academicistas en los escritos (1781-1793) de Juan de

Villanueva", pp. 349-353. Actas del X Congreso del CERA.
"Los clasicismos en elArte Español". Madrid, 1994.

16 A.A.S.F.: 3-18 y leg.: 81-10/4.

17 La instancia de Goya solicitando la plaza de Teniente Di­
rector de Pintura, fechada el 18 de marzo de 1785 en

A.A.S.F.: 1-41/5. Se refiere a su viaje a Italia como uno de
sus principales méritos.

18 A.A.S.F.: 1-41/5.

19 A.A.S.F.: 43-1/1.

20 A.A.S.F.: 3/123, fol. 318 rev., junta particular del8 de no­

viembre de 1785. 3/124, fol. 1 anv., junta particular del 8 de
enero de 1786.

21 US.F.: Actas de las juntas de la Comisión de Arquitectura,
3/139.

22

22 A.A.S.F.: 3-85 y 3-124.

25 Renovación, crisis, continuismo. La Real Academia
de San Fernando en 1792. Madrid, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, 1792. El informe de Juan
de Villanueva lo analicé en Juan de Villanueva y los
nuevos planes de estudio, pp. 12-55. En este libro se pu­
blicó en facsímil el Informe de Goya. Andrés Úbeda de
los Cobos lo estudia en el capítulo de este libro titulado
"De Antonio Rafael Mengs a Francisco de Goya", pp. 57-
81.

24 La designación de Director General enfrentó de nuevo a

Juan de Villanueva con Pedro Arnal, pues ambos fueron

propuestos como candidatos en la junta ordinaria del 6 de

mayo de 1792. En la general del 25 de mayo se procedió a

votación secreta, obteniendo el primero 35 votos de los 58
vocales asistentes y el segundo 23. Juan de Villanueva fue
nombrado Director General por la Real Orden del 29 de

mayo. Tomó posesión en la junta ordinaria del 3 de junio.
A.A.S.F.: 85-3, fol. 201 anv.

25 "Informe sobre los estudios en la Academia". A.A.S.F.:
Leg.: 18-1/1.

26 A.A.S.F.: Leg.: 36-3/2.

27 A.A.S.F.: Leg.: 1-21/9. Publicado por J. Rogelio Buendía y
Rosario Peña en op. cit. "Gaya académico", p. 307.

28 La Real Orden del13 de septiembre de 1795 nombrando
a Goya Director actual de Pintura de la Academia en

A.A.S.F.: 1-41/5.

29 La carta de dimisión de Goya del 1 de abril de 1797 en

A.A.S.F.: 1-41/5.

50 Ibídem, A.A.S.F.: 1-41/5.

51 A.A.S.F.: Leg.: 1-41/1.

52 A.A.S.F.: 5-50/3.



Por José Álvarez Lopera

Revisión de un lugar común:

y

"M Manet, un espagnol de París"

�que no se han índíví­

dualizado aún con la sufi­
ciente precisión las fuentes

del hispanismo de Manet, lo

español -tanto en temas co­

mo en inspiraciones formales

y técnicas- impregnó de un

modo fortísimo su produc­
ción temprana. Dejando al

margen sus copias de pintu­
ras españolas (todas ellas

atribuidas entonces a Veláz­

quez: La infanta Margarita,
1859; Les petits cavaliers,
1859-60; Felipe IV en traje de

caza, grabado, en 1862), el

recuento de las obras que

produjo entre 1859 y 1862

muestra que dos tercios de

ellas (21 de los 33 lienzos

adscribibles a estos años y
casi todos los grabados 1) es­

taban relacionados con Espa­
ña. Muy frecuentemente por
el tema: El guitarrero (1860),

'¡

Los estudiantes de Salaman­

ca (1860), Los gitanos (1862),
La posada (1862), Ballet es­

pañol (1862), Lola de Valen­

cia (1862)... Otras, por las

fuentes que había utilizado:

Murillo, seguramente, para
el Niño con cerezas (1858) y
el Niño con un perro (1860-
61); Velázquez para el Niño

con una espada (1861); Goya
para la Joven echada en traje
español (1862). Y otras, en

fin, tanto por el tema como

por la inspiración: Escena

de taller español (1859), Ca­

balleros españoles (1859) o

Mlle. v... en traje de espada
(1862). No ha de extrañar,
por tanto, que hacia 1863 el

"espagnolisme" de Manet se

hubiese convertido en un lu­

gar común de la crítica pari­
sina. Y así, por ejemplo,
mientras Thoré-Bürger escri­

bía que "El Sr. Manet adora

España y su maestro más

querido parece ser Goya" 2,
Paul Mantz definía ya direc­
tamente al pintor como "un

español de París, ligado a la

tradición de Goya por un pa­
rentesco misterioso" \ y Paul

de Sl. Victor escribía a propó­
sito de Mlle. Victorine en tra­

je de espada: "Imaginaos a

Goya trasplantado a México,
convertido en salvaje en me­

dio de las pampas y emba­

durnando telas con la cochi­

nilla machacada; tendreis al

Sr. Manet, el realista de la úl­

tima hora" 4.

En 1863 y 1864 se produjo un

fenómeno curioso: Manet ya
no cultivó tan asiduamente la

temática española (sólo 4 de

los 36 lienzos que pintó en

esos años tenían relación con

España), pero, paradójica­
mente, sus envíos al Salon

(Mlle. v. .. en traje de espada,
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Joven en traje de majo y El almuer­

zo en el campo, en 1863; Episodio
de una corrida de toros y Cristo
muerto con ángeles, en 1864) su­

brayaron el lado hispánico de su

producción. Y, significativamente,
fue entonces, en 1864, cuando se

entabló por primera vez una discu­
sión seria sobre los orígenes espa­
ñoles de su arte. Como es sabido, el

detonante la constituyó la crítica de
William Bürger (es decir: Théophi­
le Thoré) publicada en L'Indepen­
denee Belge el 15 de junio de 1864:
"El Sr. Manet tiene las cualidades

de un mago, efectos luminosos, to-

habían publicado, pero tuvo la vir­

tud -quizá por el lugar que ocu­

paba su autor en la crítica con­

temporánea- de provocar una

respuesta de Baudelaire, converti­
do por entonces en mentor del ar­

tista 6, Y que, en una carta privada,
dio las gracias a Thoré por "salir

en defensa de mi amigo Edouard

Manet y hacerle un poco de justi­
cia", al tiempo que le llamaba la

atención sobre "unos pequeños
puntos que deben ser corregidos":
"La palabra "remeda" no es justa.
El Sr. Manet no ha visto nunca a

Goya; el Sr. Manet no ha vista nun-

Es verdad que ha visto, no sé dón­
de, a Velázquez. ¿No cree usted lo

que le digo? ¿Duda usted de que
puedan darse en la naturaleza esos

sorprendentes paralelismos mate­

máticos?" 7.

Como es sabido, Thoré reprodujo
la carta de Baudelaire y cerró la
cuestión afirmando que Manet era

"más pintor él solo que toda la ban­
da de los grandes premios de
Roma" 8, pero la negación bande­

lairiana de los orígenes españoles
del arte de Manet y el esfuerzo por
minimizar su importancia, que
emprendió Zola en 18679, tuvieron

mente flojas, ignorantes incluso, a

veces más a menos felices a infor­

mes, de Velázquez y de Gaya" 12.

1859-1865: M. MANET
N'A JAMAIS VU DE GOYA

Hoy la influencia de Gaya en los
comienzos de Manet es universal­
mente reconocida. Sin embargo, y
a mi entender, hay una serie de he­

chos que quizá no hayan sido teni­
dos lo suficientemente en cuenta y

que permitirían aquilatar el alcan­

ce y la naturaleza de ese influjo.
Uno de ellos es que mientras han

llegado a nosotros un cierto núme-

tó ninguna pintura suya con otra

de Gaya y, salvo Thoré (que afirmó

que Manet imitaba "los tonos vivos

y contrastados, [y] el toque libre y
fogoso" del aragonés 14) rara vez

señalaron afinidades estilísticas a

técnicas que fueran más allá de la

utilización de colores terrosos, la

contraposición violenta de luces

(algo que, por otra parte, atribuían
no sólo a Gaya sino a la escuela es­

pañola en general) a el descuido
en la ej ecución (algo que ya hemos
observado en Paul de St. Victor) y

que se repetiría, en 1865, en la crí­
tica de Gautier al Cristo escarneci-

La Duquesa de Alba. Goya. 1797.

Hispanic Society. Nueva York.

nos resplandecientes que imitan a

Velázquez y a Gaya, sus maestros

predilectos. Y sin duda ha pensado
en elias al componer y ejecutar su

circo (el Episodio de una corrida
de toros). En su segundo cuadro,
Cristo muerto y dos ángeles, es a

otro maestro español, El Greco, al

que ha remedado con la misma fu­

ria, probablemente a modo de sar­

casmo contra los enamorados per­
didos de la pintura discreta y
aseadita" 5.

.

La crítica de Thoré (que se cerra­

ba con un reconocimiento de la va­

lía de Manet) no era, ni con mu­

cho, la más hiriente de las que se
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Lola de Valencia. Manet. 1862. Musée d'Orsay. París.

ca al Greco; el Sr. Manet no ha vis­
ta nunca la Galería Portualès. Esto
le puede parecer increíble a usted,
pero es cierto.
Yo mismo me he admirado, con

asombro, de estas misteriosas
coincidencias.
En la época en que gozábamos de

aquel maravilloso Museo Español
que la estúpida República Francesa
devolvió, con su abusivo respeto de
la propiedad, a los príncipes de Or­

léans, el Sr. Manet era un niño y se

encontraba a bordo de un barco. La

gente le ha hablado tanto de sus

imitaciones de Gaya que ahora está
tratando de ver algunos Gayas.

Adela Guerrero. Courbet. 1851. Musées Royaux
des Beaux-Arts de Belgique. Bruselas.

poco eco entre sus contempo­
ráneos (en 1868, Paul Mantz,
Théophile Gautier y Marc de Mon­
tifaud volvieron a referirse a los
maestros españoles -cítando todos
ellos a Goya- a propósito del uso del
color en el Retrato de Emile Zola 10)
y hacia el final del siglo el tópico se

había consolidado ya de forma de­
finitiva. Y así, mientras Huysmans
se refería a las obras tempranas de
Manet como

"
... pastiches mal con­

juntados de Velázquez, de Gaya,
de Theotocópuli y bastantes otros

más" 11, Jules Breton las definía con

otra frase lapidaria y de la misma

estirpe: "
.. .imitaciones extremada-

ro de referencias que muestran su

deseo de seguir la estela de Veláz­

quez (por ejemplo, la observación
de que en el Bebedor de ajenjo ha­
bía pretendido "poner en la ejecu­
ción la ingenuidad del oficio que
he encontrado en el cuadro de Ve­

lázquez" 15), en cambio no hay el

menor testimonio de que en esa

época se refiriera ni una sola vez a

pinturas de Gaya.
Otro es el carácter genérico -y ab­
solutamente tópico- de las referen­
cias a Gaya que se encuentran en

las críticas publicadas entonces a

propósito de sus obras. De hecho,
ningún crítico del momento conec-

Mlle V... en traje de espada. Manet. 1862.

The Metropolitan Museum of Art. Nueva York.

do: "el artista parece haber reu­

nido a placer los tipos baj os,

innobles, horribles [ ... ]. La ejecu­
ción recuerda, excepto en el inge­
nio, los esbozos más locos de Goya.
cuando éste se divertía en pintar
lanzando cubetas de color contra

ellienzo" 15. La mayor parte de los

críticos se limitó, pues, a proyectar
sobre Manet sus propios prejuicios
sobre Gaya, o, como ya hiciera

Mantz en 1863, a señalar -sin ex­

plicarlo- un parentesco entre am­

bos. Pero, con ello, Io único que
hacían era asumir el comporta­
miento que, según Lagrange, era

propio del público de la época: "Al

público [ ... ] le gusta injertar nom­

bres nuevos sobre nombres anti­

guos. Cuando se le dice Moreau, res­

ponde Mantegna. Cuando se le dice
Manet, responde Gaya. Cuando se le
dice Ribot, responde Ribera. Y ya te­

nemos a esos hombres juzgados" 16.

Queda, fmalmente, la considerà­
ción de las posibilidades reales que
tuvo Manet de conocer directa­
mente pinturas de Gaya. De hecho,
la referencia de Baudelaire al des­
conocimento de Manet del Museo

Español de Luis Felipe estaba car­

gada de intención. En ese Museo
habían estado expuestos ocho cua­

dros de Gaya (y algunos tan signi­
ficativos como el Retrato de La Du­

quesa de Alba, hoy en la Hispanic
Society, Las Majas al balcón, que
hasta hace poco fueron de la fami­
lia Rothschild, La carta, actual­
mente en el Museo de Lille, La fra­
gua de la Col. Frick, a El Lazarillo
de Tormes). Pero una vez cerrado
el Museo en 1848, ya apenas quedó
un lugar en París en el que conocer

al Gaya pintor. Ninguna de las

grandes colecciones sacadas de

España por militares a funciona­
rios franceses durante la invasión

napoleónica (Soult, Sebastiani, Vi­
vant-Denon, Merlin, Faviers, etc.)
había contenido obras de Gaya.
Tampoco las había en la célebre
Galería Pourtalès, y la Galería

Aguado, disuelta en 1843, sólo ha­
bía albergado Los borrachos, que
hoy se hallan en el North Carolina
Museum. En cuanto a los retratos

de personajes franceses realizados

por Gaya (Ferdinand Guillemardet,
El general Nicolas Guye, Victor

Guye) estaban aún en poder de sus

familiares y es dudoso que Manet

pudiera verlos. Queda pues, como

único lugar probable en el que Ma­
net pudiese ver pinturas de Gaya
-y, entre ellas, una que habitual­
mente se ha citado como fuente

para otra suya- la Galería de los

hermanos Péreire, que en 1864 al­

bergaba un "retrato de la Duquesa
de Alba, de busto, de tamaño natu­

ral", un "retrato de niño, visto de

cara, [que] recuerda a Velázquez"
y el Retrato de la Duquesa de Alba

que había pertenecido a la Galería
Luis Felipe y hoy está en Nueva

York 17. Pero la sugerencia de que
Manet pudo acceder a elia gracias
a Astruc 18

no pasa de ser una hipó­
tesis sin mucho fundamento. Fi­

nalmente, y al margen de las co­

lecciones y museos, la otra fuente
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renciales -y más atrevidas- de sus

procedimientos pictóricos: la ten­

dencia a la utilización de grandes
masas planas de color y el juego,
de contrastes brutales, entre zonas

iluminadas y zonas oscuras 29.

ven echada en traje español, hace

que los críticos actuales sigan refi­

riéndose a la Maja desnuda como

fuente de ella (si bien los présta­
mos que se señalan son tan gené­
ricos como "su arrogancia y su no­

vedad" 26). Queda, pues como única

pintura del Manet temprano, cla­

ramente inspirada en Goya, la Jo­

ven echada en traje de majo. Pero

aún en este caso hay que hacer dos

precisiones significativas: que la

fuente primigenia de Manet no fue
la Maja goyesca sino un pequeño
grabado de Les Français peints par
eux-mêmes 2\ y que Manet se sir-

. vió seguramente de fotografías he­

chas por Nadar de dos copias redu­

cidas de las majas goyescas que
habían aparecido en el mercado

parisino en 1859 y que Baudelaire

le había pedido que fotografiara 28.

A mi entender, las constataciones

la) pudiera desenvolverse cómoda­

mente y extrajera del viaje el ma­

yor provecho posible 31.

Como es sabido, Manet no siguió
por entero las sugerencias de As­

truc. Se detuvo, efectivamente, en

Burgos y Valladolid, pero no lo hizo

en Ávila, y ya en Madrid (en donde

encontró a Duret, que le serviría a

partir de entonces de guía y acom­

pañante) pasó una semana, e hizo

una excursión de un solo día a To­

ledo para ver las obras del Greco

que le había indicado Astruc. En

cambio, no fue a El Escorial ni a

Segovia, ni pudo visitar la colec­

ción de los Duques de Osuna en la

Alameda, hacia la que Astruc le ha­

bía dirigido, advirtiéndole que con­

tenía "una admirable collection de

Goya" 52. Según Duret, Manet fue in­

capaz de adaptarse a la vida espa­
ñola y, en especial, a las comidas, y

do "relegados desgraciadamente
en rincones oscuros de la Galería" 22.

Y, además, la escasez de comenta­

rios sobre ellos en la prensa de la

época parece indicar que pasaron

prácticamente desapercibidos para
el público parisino 25. Dados todos
estos condicionamientos, sólo cabe

concluir que las visitas de Manet a

la Galería (si es que realmente

existieron: Proust escribía de me­

moria y no siempre es de fiar)
no pudieron tener importancia en

cuanto a una posible influencia go­

yesca.
La delimitación del conocimiento
real que Manet pudo tener del

Goya pintor (que viene a confír­

mar, en lo esencial, la afirmación

baudelairiana) está cargada de

consecuencias. Por una parte, per­
mite enfocar mejor el significado
de su españolismo en esos años ini-

los retratos de Manuel Osario a Pe­

pito Costa -que no pudo conocer­

sobre el Niño con una espada 24) y,
sobre todo, comprender mejor la

naturaleza de esa influencia.

El recuento de los préstamos go­

yescos, más o menos evidentes, en

obras de Manet, hasta 1864, mues­

tra dos aspectos interesantes: uno es

que cuando el préstamo es literal

-y, por tanto, innegable- procede
siempre de grabados (y, significati­
vamente, de la Tauromaquia, nun­

ca de los Caprichos 25). Otro, que
sólo se han podido señalar tres

pinturas de Goya como fuentes po­
sibles para otras de Manet: el Re­

trato de la Duquesa de Alba con

mantilla para la Lola de Valencia

(1862), la Maja vestida para la la­

ven echada en traje español (1862)
y la Maja desnuda para la Olimpia
(1863). Ahora bien: la influencia

posible de conocimiento de obras

de Goya por parte de Manet -las
ventas públicas celebradas en Pa­

rís- tampoco se revela especial­
mente fértil. Si exceptuamos los
ochenta óleos reproduciendo los

Caprichos que aparecieron en

1856, y que se tuvieron que retirar

de la venta al probarse su falsedad,
el número de pinturas atribuidas a

Goya, aparecidas en ventas públi­
cas entre 1800 y 1860, apenas so­

brepasó la veintena. Y de ellas, sólo

una media docena -procedentes de

las ventas Casado, Barroilhet y
Quinto, básicamente- eran en rea­

lidad auténticas 19.

Y con ello se vuelve al núcleo de la
cuestión: el conocimiento por par­
te de Manet de los Goyas de la Ga­
lería Luis Felipe. Rosenthal (y con

él otros muchos) puso en duda las

categóricas afirmaciones de Bau­

delaire, viendo en ellas la prueba
de que el poeta "en el fondo, esta­
ba bien informado" (por lo que, de­

cía, "para responder a la paradoja
con la paradoja, yo veo en ese ale­

gato tan circunstanciado, la confir­
mación misma de lo que niega" 20.
Rosenthal aducía, además, la in­
fluencia sobre Manet de Las Majas
en el balcón y recordaba la existen­
cia de testimonios que aseguraban
que el artista acompañó más de
una vez a su tío Fournier en las vi­
sitas de éste al Museo Luis Felipe
(y, efectivamente, Antonin Proust

dejó consignado en sus Souvenirs
que "esta galería había sido visita­
da a menudo por Manet en su in­
fancia" 21l. En realidad, la influencia
de Las Majas en el balcón sobre El
balcón de Manet (de 1868-69) care­

ce de valor probatorio en cuanto al
conocimiento por parte de Manet
de la Galería Luis Felipe (como ve­

remos, Manet pudo utilizar -y se­

guramente utilizó- un grabado de
esa obra y quizá la versión, debida
a Alenza, que procedía de la colec­
ción Salamanca). Pero ese es quizá
un dato sin excesiva relevancia. A
mi entender, es más concluyente
el hecho de que la admisión de que
Manet visitara realmente la Gale­
ría Luis Felipe apenas viene a aña­
dir nada a su conocimento real de
la pintura de Goya. De hecho, la
Galería fue cerrada en 1848, cuan­

do Manet tenía apenas 16 años y
aún no había iniciado su aprendi­
zaje pictórico. Por otra parte, sabe­
mos por el propio Baudelaire que
los cuadros de Goya habían queda-

1865: GOYA, LE PLUS

CURIEUX APRÈs LE MAîTRE
En 1865, tras el fracaso cosechado

en el Salón con la Olimpia y el

Cristo escarnecido, Manet pasó sus

habituales vacaciones veraniegas
en Boulogne y en agosto decidió

venir a España. En principio iba a

realizar el viaje acompañado por

Champfleury y Stevens, pero, harto

de esperarlos, decidió venir solo,
"presuroso por ver tantas cosas be­

llas e ir a pedir consej o al maestro

Velazquez" 50. Unos días antes (qui­
zá el 22 de agosto), Astruc le había
enviado una larguisíma carta de

La maja vestida. Goya. Ca. 1798-1805. Museo del Prado. Madrid.El animoso moro Gazul es el primero que lanceó toros en regla.
Goya. 1815-1816. Aguafuerte y aguatinta (Tauromaquia, n° 5).

Joven echada en traje español. Manet. 1862.

Yale University Art Gallery. New Haven.

volvió a París antes de lo proyecta­
do 55. Es posible, por otra parte, que
se sintiera ya satisfecho con lo que
había visto en el Museo del Prado,
en la Academia de San Fernando y
en Toledo. Astruc le reprocharía
después que no hubiese ido a

Ávila, Segovia, Valencia y, espe­

cialmente, El Escorial ("No puedo
pensar razonablemente que haya
usted vuelto sin haber visitado El

Escorial. Hay allí pinturas maravi­

llosas", le escribió) pero es dudoso

que, de haberlo hecho, ello hubie­

se modificado la visión que tenía

ya Manet de la pintura española.
Las impresiones de Manet sobre su

viaje están contenidas en tres car­

tas: una enviada a Fantin-Latour

ciales: un españolismo que, aun­

que goyesco (o, mejor dicho, ro­

mántico) en cuanto a los temas, en

lo que se refiere a la observación
de procedimentos pictóricos es

esencialmente velazqueño y no go­
yesco (y, de hecho, de Velázquez
son sus tres únicas copias conoci­
das de obras españolas, a Veláz­

quez y a los madrileños del XVII se

refirió cuando quiso definir las me­

tas que pretendía alcanzar, y a Ve­

lázquez se referiría también cuan­

do expresó sus motivaciones para
venir a España). Y, por otra, porque
permite acotar el alcance de la in­
fluencia goyesca sobre él (descar­
tando algunos de los préstamos úl­
timamente propuestos, como el de

más de veinte páginas en la que le

trazaba un plan completo de viaje,
marcándole el itinerario a seguir
("He aquí las estaciones: Burgos,
Valladolid, Ávila, Madrid, Toledo,
El Escorial, Segovia, Madrid de

nuevo y Valencia, tren directo de

Valencia a Marsella"), los monu­

mentos (y, en algún caso, las pin­
turas concretas) que debía ver, los

horarios para las excursiones des­

de Madrid a El Escorial, Segovia y

Toledo, los hoteles y fondas en los

que podría albergarse y toda una

serie de indicaciones precisas que
a su entender eran indispensables
para que Manet (que no sabía pa­
labra de español, y al que Astruc

imaginaba perdido por la Penínsu-

del Retrato de la Duquesa de Alba
sobre la Lola de Manet es suma­

mente discutible (en realidad, y
como muestra su parecido con la
Adela Guerrero de Courbert, pare­
ce descansar más en la captación
de una pose habitual en las bailari­
nas y en ciertos estereotipos del

grabado popular que en la imagen
goyesca, con la que sólo está unida

por semej anzas superficiales de

actitud). Y la Olimpia procede con

claridad de la Venus de Urbino de

Tizano, y sólo el apego a los viejos
puntos de vista y la hipótesis -nun­

ca argumentada con datos y des­
mentida por la diferencia de medi­
das- de que Manet hubiera querido
hacer con ella un pendant de la 10-

anteriores permiten explicarse
mejor la verdadera naturaleza de

la influencia de Goya sobre el pri­
mer Manet, una influencia que

procedería no tanto de sus pintu­
ras (que seguramente no había es­

tado en disposición de estudiar)
como de los grabados (y especial­
mente de La Tauromaquia). De

hecho, la aparición en los graba­
dos de Manet, de procedimientos
técnicos específicamente goyescos,
ha sido resaltada en múltiples oca­

siones. Y sería también de los gra­
bados de Goya -aunque, en este

caso, el papel de los grabados
japoneses sería no menos impor­
tante- de donde extrajo Manet al­

gunas de las características dife-
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desde Madrid el 3 de septiembre, y
otras dos escritas ya a su vuelta,
desde Château de Vassé, a Baude­
laire (el 14 de septiembre) y a As­
truc (17 de septiembre) 34. Todas
ellas coinciden en sus términos
esenciales: Velázquez es "el pintor
de los pintores", "el pintor más

grande que haya habido jamás", un

artista "que vale más que su repu­
tación y que merece por sí solo toda

la fatiga y los sinsabores imposibles
de evitar en un viaje a España". Y

junto con "el maestro" (pero tras

él) sólo otros dos pintores le sedu­

jeron: El Greco (cuya obra le pare­
cía en conjunto "bizarre", pero cu­

yos retratos encontraba "muy
bellos") y Goya ("el más curioso

después del maestro"). En cambio,
Ribera y Murillo le decepcionaron
profundamente: "No he quedado
satisfecho en absoluto con Ribera y
Murillo", le decía a Astruc; "decidi­
damente, se trata de pintores de se­

gundo orden". Y de los demás pin­
tores españoles, ni una palabra. A

partir de entonces, sólo quedaría
para él la trinidad: "Velázquez,
Goya, Greco à la rescousse", le es­

cribiría poco después a Duret 35.
La correspondencia de Manet
muestra, de todos modos, que
mientras las obras de Velázquez
que vio en España colmaron ple­
namente todas sus expectativas
("he encontrado en él la realiza­
ción de mi ideal en pintura", le de­
cía a Astruc), ante las de Goya, en

cambio, se sintió -al menos al prin­
cipio- levemente defraudado. Ape­
nas llegado a Madrid, y cuando
sólo había tenido ocasión de ver el
Museo del Prado, le escribió a Fan­
tin: ''Y Goya, el más curioso des­

pués del maestro, al que ha imita­
do demasiado en el sentido más
servil de la imitación. Una gran
inspiración, sin embargo. Hay de él
en el Museo dos bellos retratos
ecuestres a la manera de Veláz­
quez, aunque en todo caso bastan­
te inferiores.
Lo que he visto de él hasta ahora
no me ha gustado enormemente;
debo ver estos días una magnífica
colección en casa del duque de
Osuna". Y, ya de vuelta en Francia,
en sus cartas a Astruc y Baudelaire
sólo se refirió a los cuadros de la
Academia de San Fernando: "He

visto", le decía a Baudelaire, "cosas
muy interesantes de Goya, algunas
muy bellas, como un retrato de la

Duquesa de Alba en traje de maja
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[es decir: La Maja vestida] de un

encanto inaudito" 56.

Las razones de estos juicios hay
que buscarlas en las obras que vio,
muchas menos -y, sobre todo, me­

nos significativas- de las que hoy se

podría pensar en principio. En pri­
mer lugar, en el Prado, sólo podían
verse entonces cinco obras de

Goya: los Retratos ecuestres de

Carlos IVy María Luisa, El garro­
chista, La carga de los mamelucos y
Los fusilamientos de la Moncloa.
Ahora bien, estas dos últimas se ha­
llaban entonces relegadas en un

pasillo de escasa visibilidad. En

1854, un anónimo comunicante se

había quejado en la prensa de que
"dichos cuadros, que debían ser

uno de los más ricos ornamentos
de la escuela española, yacen
arrinconados en una de las más os­

curas galerías de dicho Museo" 57, y
José de Madrazo, director del Pra­

do, contestó, impertérrito, que los
dos cuadros se hallaban ya allí
cuando él tomó posesión de su car­

go en 1838 y que "el motivo de ha­
berlos dejado en el mismo sitio es

cabalmente porque me intereso
cuanto el que más en la buena
fama de tan esclarecido pintor".
"Dichos cuadros del Dos de Mayo
[aseveraba Madrazo] no son segu­
ramente los que han inmortalizado
su nombre ni deben considerarse
más que como unos bosquejos de

pura práctica; por lo que se hallan

Pablillos de Valladolid. Velázquez. Ca. 1633.

Museo del Prado. Madrid.

muy distantes de aquel mérito ar­

tístico que tanto le distingue en

otras muchas obras que ejecutó
con gloria. Sin salir del expresado
real Museo, lo están así atestiguan­
do los admirables retratos ecues­

tres del tamaño natural de los Re­

yes Carlos IV y su augusta esposa,
que se hallan perfectamente colo­
cados e iluminados, con otro pe­
queño muy precioso de un picador
a caballo; cuya comparación basta

para convencer aún a los menos in­

teligentes de lo que acabo de mani­
festar" 58. En consecuencia -y éste es

un dato que ha sido generalmente
omitido- es muy probable que Ma­
net no viera en Madrid ni La car­

ga de los mamelucos ni Los fusila­
mientos de la Moncloa, que debie­
ron pasarle desapercibidos. De ahí
que no se refiriera a ellos en su car­

ta a Fantin, y que, en primera ins­

tancia, Goya (del que sólo había re­

parado en los retratos ecuestres, de
tan directa inspiración velazqueña)
le parecieran poco más que un imi­
tador servil del maestro. Una vez

que vio los cuadros de la Academia,
su apreciación cambió, haciéndose
más cálida y francamente admiratí­
va en lo que se refiere a la Maja
vestida. Pero hay que señalar que
también se le escaparon la Maja
desnuda (entonces en la Academia,
en una sala de acceso vedado) y,
posiblemente, el Cristo crucificado,
que entonces se exponía en el Mu-

El actor trágico: Retrato de Rouvière en el

papel de Hamlet. Manet. 1865. National

Gallery of Art. Washington, D.C.



Arriba: Los fusilamientos de la Moncloa. Goya. 1814. Museo del Prado. Madrid.

Abajo: La ejecución del emperador Maximiliano. 1868. Mannheim, Kunsthalle.

seo de la Trinidad (Las majas en el

balcón del infante don Sebastián

Gabriel, que habían estado tam­

bién allí, habían sido devueltas a su

dueño hacía ya varios años) 39. Y,
sobre todo, debe advertirse que su

valoración de la obra de Goya que­
dó fuertemente condicionada por
el hecho de no haber visitado la

Alameda de Osuna, en la que había

entonces 24 cuadros del aragonés:
varios retratos, la serie de "escenas

campestres" de 1786-87, una dece­

na de bocetos de cartones para ta­

pices (La pradera de San Isidro y
La ermita de San Isidro} entre

ellos) y los seis cuadros con temas

de brujería de 1797-98.

1865-1869: "J'EN REVIENS

TOUJOURS ÀVÉIAZQ1IEZ ET À GoYA"
Como se ha señalado a menudo, el

viaje a España tuvo una influencia

decisiva en la obra de Manet. Por

una parte, y tras dos años (1863 Y

1864) en que la inspiración españo­
la había sido mucho menor en su

pintura, ahora se abrió una época
(hasta 1869) en que ésta volvería a

ser predominante. Isaacson ha se­

ñalado cómo 21 de los 41 lienzos

pintados por Manet entre finales de

1865 y 1868 "revelan un renovado

interés por España y su arte". Mu­

chos de ellos derivan, al menos par­

cialmente, de la obra de Goya y de

Velázquez 40. Sin embargo, y en lo

que se refiere a la influencia de

Goya sobre Manet, la significación
delviaje a España debe ser replan­
teada de nuevo. Y ello no sólo por­

que algún autor, como Lambert,
haya visto en ese viaje la base para
señalar que a partir de entonces la

inspiración goyesca habría sido

preponderante en su obra frente a

la velazqueña 41, sino también por­

que ese viaje (o, mejor dicho, el

desconocimiento de lo que Manet

vio realmente en él) ha dado pie
para que se señalen un cierto nú­

mero de influencias que carecen

del menor fundamento. Señalemos,
por citar sólo dos casos, la conside­

ración del Retrato del Marqués de

BondadReal como fuente del Retra­

to de Duret (dando pie, además, a

una pintoresca interpretación de

éste) 42 o la afirmación, reciente, de

que Manet habría visto Las majas en

el balcón que entonces pertenecían
al Duque de Montpensier, en el Pa­

lacio de San Telmo en Sevilla 43.

En realidad, el viaje a España tuvo, a

mi entender, consecuencias muy li­

mitadas en lo que se refiere a la in­

fluencia de Goya sobre Manet. Es

verdad que la mayor parte de los crí­

ticos se refieren indiscriminada­
mente a la influencia de Goya y Ve­

lázquez sobre Manet entre 1865 y
1869. Pero esa idea procede de dos

apreciaciones inexactas: la de que
Manet llegó a tener un conocimien­

to ajustado de la pintura de Goya en

Madrid (y ya hemos visto que no fue

así) y la de que la influencia de Goya
sobre Manet se ejerció por igual a lo

largo de todo ese período. Sin em­

bargo, un simple repaso a la produc­
ción de Manet en esos años muestra

que mientras la influencia de Veláz­

quez es casi agobiante entre finales

de 1865 y 1867 (tanto El actor trágico
como los dos Filósofos, El trapero}
La dama del papagayo e incluso El

pífano proceden de sus observacio­

nes ante el Menipo, el Esopo y, sobre

todo, el Pablillos de Valladolid) 44, en

cambio la huella de Goya no apare­
ce por parte alguna hasta 1867,
cuando emprende la primera ver­

sión de la ejecución de Maximiliano.

A partir de ese momento, la influen­

cia de Goya vuelve a notarse con

cierta intensidad hasta 1869 a través

de dos grabados que son práctica­
mente pastiches goyescos (En el Pra­

do} ca. 1868, y Flor exótica} 1869) y
de una obra mayor: El balcón (1868-
69). ¿Cómo explicar este "olvido" de

Goya durante dos años y su "redes-
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El balcón. Manet. Ca. 1868-69.

Musée d'Orsay. París.

cubrinùento" en 1867? A mi parecer,
sólo hay una manera de hacerlo:
Manet "redescubrió" a Goya no en

Madrid sino en París y a través de
dos vehículos muy concretos: ellibro
sobre Goya, de Yriarte, publicado en

abril de 1867, y que contenía cin­
cuenta grabados, entre los que se

encontraban uno de Los fusilamien­
tos de la Moncloa y otro de Las ma­

jas en el balcón -15, y la Venta de la
Colección Salamanca) celebrada en

junio de ese mismo año 46

y en la

que se presentaron otras dos o bras

que también pudieron estar en el

origen de obras de Manet: unas Ma­

jas en el balcón de Alenza (aunque
entonces atribuidas a Goya) y el

gran Retrato Francisco Javier Gaya
de 1805, que pudo ínspírar -aunque
no con seguridad-la pose del retrati­
to de Théodore Duret 41.

Después, Manet ya sólo volvería
circunstancialmente a Goya y
siempre con moti o de la realiza­
ción de grabados. Los críticos han
señalado claras huellas de los De­
sastres (de los que poseyó un ejem­
plar) en La cola ante la carni­
cería (1871) al menos en tres de
las ocho ilustraciones que hizo
para el poema El río de Charles
Cros (1874) 48. Y de este modo po­
dríamos decir que se cierra el cír­
culo. Todavía en 1875, y estando
en enecia, Manet le confesó al
también pintor Charles Toché que
prefería España a Italia y que
'aunque pongo por encima de todo

30

Las majas en el balcón. Goya. Ca. 1814-19.

The Metropolitan Museum of Art. Nueva York.

a los Tizianos y a los Tintorettos de
la Scuola di San Roco, siempre aca­

bo volviendo a Velázquez y a Go­
ya" 49. Es posible, sin embargo, que
para él, Velázquez siguiera siendo

siempre "le plus grand maître qu'il
y ait jamais eu" y Goya sólo "le plus
curieux après le maître".
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diciembre 1854. La situación de ambas obras
en los pasillos en años posteriores está atesti­

guada en la Guide Joanne de 1859. En 1867, y
según Yriarte, las dos estaban ya colocadas en
el vestíbulo de la Galería principal.

59 La apreciación de que Manet no visitó el
Museo de la Trinidad se basa en dos datos: la
inexistencia de referencias a este Museo en

las cartas que el pintor envió a sus amigos, y
el hecho de que Astruc no se lo había señala­
do como uno de los lugares que era necesario
ver.

40 Op. cit. en nota 1, p. 9.

41 Op. cit. en nota 4.

Bellos consejos. Goya. 1797-98.

Aguafuerte y aguatinta. (Caprichos, n° 15).

42 G. Mauner: Manet, peintre-philosophe.
University Park (pA.) y Londres, 1975, pp.
104-108.

45 Cat. Expo. Manet, París, 1983, p. 304.

44 "El trozo más sorprendente de pintura
que se haya hecho jamás", según le escribió
a Fantin-Latour, un cuadro en el que "el
fondo desaparece y es el aire el que rodea a

este buen hombre, vivo y todo vestido de ne­

gro".

45 Charles Yriarte: Goya: Sa Biographie, les

fresques, les toiles, les tapisseries, les eaux­

jortes et le catalogue de l'oeuvre, avec cin­

quante planches inédites d'après les copies de
Tabar, Bocourt et Ch. Yriarte. París, 1867.

Manet era, por otra parte, amigo de Yriarte,
cuya dirección tenía anotada en su carnet de
notas.

46 Que Manet estaba perfectamente al tanto

de la celebración de la Venta de la Colección
Salamanca está demostrado por la existencia

de una carta que envió a Haro, en la que le

decía: "Veo anunciada una venta Salamanca
hecha por usted. ¿Podría usted introducir en

ella un pequeño Van der Neer de primer or­

den que representa un claro de luna y que me

pertenece?" (Cit. en Cat. Expo. Manet. París,
1983, p. 311).

47 Vid. Cat. Expo. Manet, París, 1983, n° 108,
pp. 287-289, donde se traza la comparación
entre ambos. La argumentación que ahí se

hace, a partir del grabado que se publicó en

la Histoire des peintres de Charles Blanc, no

es, sin embargo, pertinente, ya que la biogra­
fía de Goya de esa Historia no aparecería has­
ta 1869, un año después de la realización del
retrato de Duret.

48 Vid. a este respecto J. Isaacson: op. cit. en

nota 1, pp. 39-41.

49 Testimonio de Toché a Vollard. Vid. Am­

broise Vollard: Memorias de un vendedor de

cuadros. Barcelona, Destino, 1983, p. 154.



"La familia
de Carlos IV" ,

par Goya
Por Gonzalo Anes

E 1 retrato que Gaya hizo de

la familia de Carlos IV ha sido

objeto de varios estudios fun­

dados en documentación iné­

dita. No se trata, en estas pági­
nas, de añadir nada a lo que se

ha escrito sobre la calidad pic­
tórica del cuadro como abra
de arte, ni de contribuir con

La familia de

Carlos IV. Goya.
Museo del

Prado. Madrid.

nuevas noticias a las que ya se

tienen de los bocetos que

Gaya hizo para poder pintar el

cuadro. Trato solamente, en

las páginas que siguen, de re­

ferir algunos datos biográficos
sobre las Personas Reales que

aparecen representadas en

esta gran obra de Gaya. Presto

más atención a los aspectos

menos conocidos, aunque a

veces parezcan de importan­
cia menor, que a los que tu­

vieron mayor trascendencia y

que han sido recogidos mu­

chas veces en los libros de

Historia. No tendría sentido

aquí que tratase de hacer una

biografía de los Reyes, por
cierto nunca escrita con el de-
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tenimiento y la reflexión que
merece, ya que éste no es el

lugar ni sería posible aquí
darle la extensión convenien­

te. Tampoco es del caso que

pretenda hacer una biografía
del Príncipe de Asturias -el fu­

turo Fernando VII-, ni siquiera
del infante don Carlos María
Isidro -el futuro Carlos V para
los tradícíonalistas- o de la in­

fanta doña Carlota J oaquina,
como reina de Portugal, o de
la infanta doña María Isabel,
como reina de las Dos Sicilias.
Habré de fijar mi atención en

los personajes menos ímpor­
tantes y, por ello, menos cono­

cidos. Comenzaré por la in­

fanta doña María Josefa.

LA INFANTA DOÑA MARíA

JOSEFA CARMELA

Aparece en el cuadro en lugar
secundario, como correspon­
día a su persona en la Corte,
en 1800. Asoma su cabeza, y
parte del busto, entre el Prín­

cipe de Asturias y la infanta
doña Carlota Joaquina. Doña
María Josefa era hija de Car­
los III y de doña María Amalia
de Sajonia. Había nacido en

Gaeta, Reino de las Dos Sící­

lias, el16 de junio de 1744. Se
la conocía como la infanta

Pepa, y quizá nadie se ocupa­
ría de ella hoy si Goya no la
hubiera incluido en el famoso
cuadro que motiva estas pági­
nas. Vino a España con sus pa­
dres, a la muerte de Fernando
VI, y desembarcó en Barcelo­
na, con la Real Familia, el 12
de octubre de 1759.
Cuando se trató de los matrí­
monios de las Infantas, no

hubo lugar para colocarla.
Carlos III tuvo la satisfacción
de que, de las dos hijas que
llegaron a edad adulta, una de
ellas -la más joven- la infanta
doña María Luisa, contrajera
matrimonio, en 1761, con el

archiduque Pedro Leopoldo,
gran duque de Toscana, y fu­
turo emperador de Austria.
Permanecía en la Corte, en es­

tado de célibe, el infante don
Luis, hijo de Felipe V y de Isa­
bel Farnesio. El Conde de Fer­

nán-Núñez, en su Vida de Car­
los III 1, describe al infante don

Luis, como "de un natural ro­

busto y vigoroso ... que había
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enrobustecido aun más el ejer­
cicio y vida campestre" que
había llevado desde su infan­
cia. Sus padres le destinaron,
desde niño, al capelo, anejo a

los arzobispados de Toledo y
de Sevilla, al que renunció a

los veinte años. El celibato a

que parecía destinado no le

era soportable, por lo que -se­

gún Fernán-Núñez- tuvo "al­

gunos deslices" que le hicie­

ron perder la salud. Quiso
sostenerla con algunos palia­
tivos, para ocultar su mal. Al
no poder acompañar a su her­

mano el Rey a la caza, como

solía, el Soberano vino a cono­

cer el origen del mal y a con­

siderar la conveniencia de ca­

sarle.

Carlos III, deseoso de que con­

trajera matrimonio su herma­
no el infante don Luis, pensó
en casarlo con la infanta doña
María Josefa. El Conde de Fer­

nán-Núñez, al referirse a esta

Infanta, dice que "por ser pe­
queña y algo contrahecha no

había podido colocarse" y que,
por esta razón, había sido ante­

puesta a ella la hermana me­

nor, doña María Luisa, cuando
se había tratado de la boda del

archiduque Pedro Leopoldo.
Señala también Fernán-Núñez
que la infanta doña María Jose­
fa no era desagradable de cara,
y que el infante don Luis le te­

nía gran cariño, y que "conocía
el corazón y excelentes cuali­
dades" de esta Infanta, por lo

que aceptó con gusto la propo­
sición y que tío y sobrina "esta­
ban ya conformes y contentos"
con casarse. Sin embargo, la
Infanta mudó repentinamente
de parecer, negándose a la
boda proyectada, por haberla

persuadido alguien en la Corte
de que el infante don Luis no

estaba bien curado de una en­

fermedad venérea contraída

tiempo atrás, y que podría con­

tagiársela. Al fracasar este pro­
yecto de matrimonio, el rey
Carlos III comunicó a su her­
mano el infante don Luis que,
no habiendo entonces posibili­
dad alguna de que contraj era

matrimonio conforme a su na­

cimiento, podría escoger entre

las damas solteras del Reino la

que tuviera por más conveníen­
te y aceptase su mano. Enton-

Bautizo de la

infanta doña

María Isabel.

1789. Libro de

bautismos,
matrimonios y
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ces se preparó el matrimonio

del infante don Luis con doña

María Teresa Vallabriga y Ro­

zas, hija de los Condes de To­

rreseca. El matrimonio se cele­
bró el 22 de mayo de 1776. 2

Hubo unas semanas, en la vida
de la infanta doña María J ose­

fa, en las que parecía que iba a

cambiar radicalmente su des­

tino, para pasar a ocupar el

primer interés de las Cortes de

Europa con motivo de una po­
sible boda, a concertar con el

Rey de Francia.

¿Una segunda boda
de Luis XV?
El hecho de que ninguno de los
nietos de Luis XV tuviera des­
cendencia de sus matrimonios

(el Delfín, el Conde de Proven­
za y el Conde de Artois) hizo

pensar al Rey Cristianísimo en

la conveniencia de volver a ca­

sarse para asegurar la suce­

sión. Sus consejeros le inclina­
ron también a tomar tal

decisión, ya que el Soberano
se encontraba hábil para pro­
crear. Se pensó en las prince­
sas que convendrían para un

segundo matrimonio de Luis
XV y fueron seleccionadas tres:
1.- La infanta doña María Jo­

sefa, hij a de Carlos III. Tenía
entonces 19 años cumplidos.
2.- La archiduquesa de Austria
doña María Isabel. Había cum­

plido los treinta.
3.- La princesa de Sajonia, Ma­
ría Curegun, que tenía 33.
El Conde de Aranda retransmi­
tió esta noticia al Marqués de
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Grimaldi, y pidió instrucciones 5.

Este contestó que tal enlace

era visto por Carlos III como el

colmo de felicidades. Si se lle­

vaba a efecto tal matrimonio,
todo eran ventajas. La princi­
pal, que no se hiciera ninguno
de los alternativos. Grimaldi

hizo notar a Aranda que la in­

fanta María Josefa era virtuo­

sa, su estatura regular y su ge­
nio dulce. Se le decía que podía
contar con grandezas y toiso­

nes para conceder a quienes
en la Corte francesa contribu­

yesen al enlace, siendo perso­
nas importantes. Se le señaló

también que podía contar con

la posibilidad de dar gratifica­
ciones secretas y extraordina­

rias a personas con quienes
cupiese actuar de esta manera.

Respecto a la favorita Du

Barry, se señalaba que habría

de intervenir mucho en la

elección de la candidata a Rei­
na de Francia, sobre todo
cuando viese que no podía evi­

tar el matrimonio. Las demás

Cortes interesadas habrían de

utilizar mil procedimientos
para atraer a Madame Du

Barry a sus causas respectivas.
y añadía Grimaldi en su despa­
cho:

"Piensa el Rey [Carlos III] con

demasiada dignidad y decoro

para permitir que V.E., emba­

jador suyo, solicite abierta­
mente la protección de dicha

mujer; pero me manda pre­

venirle, que podrá asegurar,

por aquellos medios de pru­
dente insinuación, que ningu­
na princesa sería más propia
que la señora infanta Doña
María Josefa para apoyar las

miras de esa favorita en todo

lo que tuviera conexión con su

retiro a separación honrosa y

útil, asi por el carácter dulce

de esta señora, como porque
llevaría orden expresa de su

Augusto Padre para ejecutarlo
con la última puntualidad".
Grimaldi recomendaba a Aran­

da la mayor circunspección.
En caso de que no prosperase
la candidatura de la infanta

doña María Josefa, se le decía
a Aranda que trabajase a favor
de la candidatura sajona, ya

que la Archiduquesa podría
acarrear disgustos: se tenía la

experiencia de la reina María

,
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Carolina de las Dos Sicilias,
nuera de Carlos III y hermana

de la archiduquesa de Austria

María Isabel. Entonces ya se

tenían muestras del genio vio­

lentísimo de María Carolina,
que tan bien había sabido

mantener oculto mientras es­

taba soltera.

El Conde de Aranda volvió a

informar el 9 de marzo de

1774 de la necesidad política
de que se casase Luis XV por

segunda vez, dada la posible
ineptitud física de sus tres nie­

tos para procrear. También

para apartarle de la favorita,
de cuyas liviandades hace de­

tenida descripción en su des­

pacho. El Secretario de Estado

envió el retrato de la infanta

María Josefa a París.

El 30 de abril, Aranda comuni­

caba que Luis XV había sido
atacado de viruelas y que te­

nía una gran aprensión. Al

agravarse el Monarca, a co­

mienzos de mayo, Madame

Du Barry salió de Versalles,
por orden del Soberano. El

Rey recibió los Sacramentos y
los Sagrados óleos el 9 de

mayo y falleció el 10 de mayo
de 1774.4

Por entonces, el Conde de Aran­

da propuso que se pensara en

casar al infante don Gabriel
con la hermana menor del Rey
de Francia, para asegurar la

sucesión al Trono en el caso

de que ninguno de los tres

hermanos (Luis XVI, Provenza

y Artois) lograse descenden­
cia. Carlos III no aceptó tal

pensamiento.
La infanta doña María Josefa
no se casó nunca, y vivió en la

Corte ateniéndose a desempe­
ñar el papel correspondiente a

su nacimiento, hasta que falle­
ció en el Real Sitio de El Esco­

rial el 8 de diciembre de 1801.

Su cadáver fue trasladado a

Madrid para su enterramiento

en el convento de carmelitas

de Santa Teresa, el10 del mis­

mo mes y año. En 1875, al ser

derribado este convento, los

restos de la Infanta fueron lle­

vados al Panteón del Monaste­

rio de El Escorial. 5

Los INFANTES

DON ANTONIO PASCUAL
y DOÑA .MARíA AMALIA

Este Infante, hij a de Carlos III,
nació en el Real Palacio de Ca­

serta el 31 de diciembre de

1755. Al llegar la Real Familia

a España, en octubre de 1759,
Carlos III nombró ayo de sus

hijos don Carlos (el futuro Car­

los IV), don Gabriel, don An­

tonio y don Javier a don Joa­

quín de Zúñiga, duque de Bé­

jar, que había sido Sumiller

de Corps de Fernando VI. El

infante don Antonio recibió la

misma educación que sus cua­

tro hermanos, aunque los re­

sultados no fueron los mismos

en todos ellos. Destacó, por su

inteligencia y aficiones, el in­

fante don Gabriel, a quien su

padre el Rey tenía gran cariño.

De acuerdo con el pensamiento
a principio de que convenía es­

trechar, por los lazos de sangre,
las relaciones de amistad con la

Corte lusitana, se pensó en la

conveniencia de tratar de los

matrimonios de Infantes e In­

fantas de España con Infantes e

Infantas de Portugal. El matri­

monio del infante don Fernan­

do -el futuro Fernando VI- con

doña María Bárbara de Bragan­
za respondió a este principia:
convenía, por los lazos dinásti-
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cos, fomentar la posibilidad de

que pudieran unirse, en el fu­

turo, ambas coronas, como ya
había ocurrido en el pasado, al

recaer los derechos de suce­

sión a la corona lusitana en Fe­

lipe II, como hijo de Isabel de

Portugal y nieto de don Manuel

el Afortunado, cuando murió
don Sebastián en Alcázarquivir
y después del breve reinado del

cardenal don Enrique.
De conformidad con este pen­
samiento de fomentar los lazos
de sangre entre. las coronas

portuguesa y española, fueron

concertados los matrimonios

del infante don Juan de Portu­

gal, luego Príncipe del Brasil y,

después, Rey de Portugal, con la
infanta doña Carlota Joaquina,
hija mayor de Carlos IV, enton­
ces Príncipe de Asturias, y el del
infante don Gabriel, hijo de
Carlos III. El infante don Luis,
casado morganáticamente diez
años antes, parece que -según
Fernán-Núñez- sufrió al ver que
su sobrino el infante don Ga­
briel se casaba con la Infanta

portuguesa, "cuando él, sin cul­

pa alguna, lleno de virtudes y
buenas cualidades, se hallaba
tratado tan diferentemente".
Don Luis asistió a la ceremonia,
y falleció al poco tiempo en su

retiro de Arenas de San Pedro.
La suerte del infante don Anto­
nio Pascual, después de la boda
del infante don Gabriel, parecía
que pudiera ser análoga a la de
su tío el infante don Luis. No ha­
bía entonces posibilidades de

arreglarle un matrimonio con­

veniente con una princesa ex­

tranj era, por el carácter del In­
fante y porque no podía ofrecer
una posición que correspondie­
ra a su rango. Le podemos ver,
en el cuadro de Goya, como a su

hermana la infanta doña María

Josefa, en segundo plano: detrás
del Rey y de los Príncipes de
Parma don Luis y doña María

Luisa, futuros grandes Duques
de Toscana y Reyes de Etruria.
Al lado del infante don Antonio
Pascual asoma la cabeza de una

mujer: se ha dicho que el perso­
naje representado podría ser la
infanta doña Carlota Joaquína,
que vivía en Portugal cuando

Goya pintó el cuadro. Laura
Permon -Madame Junot, du­

quesa de Abrantes- sin duda
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exageró las deformidades y la

fealdad de doña Carlota Joaqui­
na, princesa de Brasil, a la que
veía en Lisboa, siendo Junot

embajador del Consulado. Se­

gún la duquesa de Abrantes, la

Infanta "cojeaba horriblemen­

te", por haberse roto la cadera

al caer del caballo cuando caza­

ba. Una clavícula, rota también,
le deformaba el hombro. El pe­
cho sería "un enigma de la na­

turaleza cuando ésta se propone
equivocarse". La cara parece
que no mejoraba el conjunto:
ojos pequeños y desiguales;na­
riz roja e hinchada; dientes "ne­

gros, verdes y amarillos, pues­
tos al sesgo"; piel áspera y
atezada por el sol y el aire en el

ejercicio de la caza, llena de .

granos repugnantes; los cabe­

llos, crespos, rebeldes al peine.
Por todo ello, la cabeza era "es­

trafalariamente fea". De creer a

la Duquesa, se explica que Goya
pintara a doña Carlota Joaquina
con la cara vuelta 6. También se

ha señalado la posibilidad de

que el perfil femenino corres­

ponda al de la infanta doña Ma­
ría Amalia, hija de Carlos IV.
Al no encontrar colocación fá­
cil para la infanta doña María
Amalia y siendo también difí­
cil que se estableciera conve­

nientemente el infante don
Antonio Pascual, se pensó en

la conveniencia de que ambos

contrajeran matrimonio. Con­
certado el enlace, se efectuó
en San Ildefonso el 25 de

agosto de 1795, coincidiendo
con el del príncipe Luis de
Parma y la infanta María Lui­
sa 7. La diferencia de edad en­

tre tío y sobrina, y el que fue­
ra convenido el enlace, no

impidieron que ambos se con­

sideraran felices al estable­
cerse juntos.
La infanta doña María Amalia
falleció a los 19 años en el Real
Palacio de Madrid, el27 de ju­
lio de 1798, éomo consecuen­

cia de su mal parto. Es posible
que los Reyes quisieran que
apareciera su retrato en el
cuadro de familia, y que no se

tomara en consideración el
hecho de que el cuadro se pin­
tase después de muerta la In­
fanta. No se explica si no que
se la situase relegada a un se­

gundo plano, al lado del infan-
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te don Antonio, si se tratase de
la hija mayor de los Reyes, la
infanta doña Carlota Joaquina.
El cadáver de la infanta doña
María Amalia y el del feto que
se le extrajo muerto fueron
trasladados al Real Monasterio
de El Escorial. El del feto se

llevó el 23 de julio y, días des­

pués, cuando falleció, el de la
Infanta 8. Don Antonio Pascual

estuvo desterrado en Francia,
con los demás miembros de la
Real Familia, entre 1808 y
1814. Falleció en el Palacio de
Madrid el20 de abril de 1817.

Los INFANTES DON Lurs
y DOÑA MARíA LurSA
La infanta doña María Luisa,
hija de Carlos IV, nació en el
Real Sitio de San Ildefonso el 6
de julio de 1782. También se

casó allí con el príncipe Luis de
Parma el 25 de agosto de 1795.
Cuando se ratificó la paz de Lu­

neville, y se firmó en Aranjuez
el tratado entre el Rey de Espa­
ña y la República francesa, el21
de marzo de 1801, y ya pacifica­
das en el Gran Ducado de Tos­
cana algunas acciones insu­
rreccionales fomentadas por
los británicos, se decidió que
los infantes don Luis y doña
María Luisa pasasen a Italia

para tomar posesión de la nue­

va corona que se les ofrecía alli.
Se dirigieron a París, en donde
fueron recibidos con grandes
agasajos. Don Manuel Godoy se

refiere en sus Memorias al he­
cho de que el paso por Francia
de los Infantes, miembros de la



Casa de Borbón, tenía lugar en

1801, (ocho años después de la

ejecución de Luis XVI), siendo

aplaudidos en su tránsito hacia

París, rompiéndose "el dique al

agasajo y al obsequio", a una

pareja que pertenecía al "anti­

guo tronco decaido y mutila­

do". No sólo se les preparaban
fiestas, sino que se les había le­

vantado un trono -el de Etru­

ria- "a propuesta y aún a rue­

gos del nuevo jefe de esa

misma Francia", sin que nadie

lo contradijese "en toda la ex­

tensión de la República". El

Gran Ducado de Toscana vol­

vía, a quienes tenían derechos

históricos sobre él, y a cambio

de territorios que habían sido

un día de Francia: la Luisiana.

El3 de junio de 1801, Napoleón
Bonaparte, primer cónsul, se

trasladó desde la Malmaison a

París para visitar a los Infantes.

Los trató como a Reyes y les dio

un gran banquete en las Tulle­

rías. El ministro de Asuntos Ex­

teriores, Talleyrand, dio para
ellos una gran fiesta en Neuilly,
con vistosos adornos en los jar­
dines, algunos de ellos alusivos

a la entrada de los Infantes en

Florencia. En un gran fondo re­

fulgente, cuajado de estrellas y

luceros, se veían representa­
ciones de España, Italia y Fran­

cia, asidas de las manos sobre

trofeos de guerra y emblemas

de las ciencias y las artes. Otros

Ministros dieron fiestas de pa­
recida suntuosidad para cele­

brar la visita que los Infantes

hacían a la capital de Francia.

El Ministro de Interior organi­
zó una velada en la que se apli­
có toda la magia de la ópera
francesa. Entre las escenas del

espectáculo, destacó una que

representaba el descenso de un

hada que, dirigiéndose hacia el
asiento que ocupaba el Infante,
le ofrecía un ramillete. Al to­

marlo en sus manos, el ramille­

te se convirtió en una corona, a

la vez que se cantaba un himno

de alabanzas y felicitaciones.
Hasta se acuñó una medalla
conmemorativa que represen­
taba, en una de las caras, el ge­
nio de Francia ofreciendo una

flor a la Infanta, y ellema aMa­
ria Luisa Josefa, 21 Prairal, año

IX. En la otra cara se represen­
taba un emblema consistente

Bautizo del

infante don

Francisco de

Paula en 1794.

Libro de

bautismos,
matrimonios y

confirmaciones

de Personas

Reales. A.G.P.

Rgto• na 1 bis

(falta el fol. 21v.

y 22v.).

en haces de trigo, una balanza,
un caduceo, una espada y una

banda de flores, coronando

todo un libro abierto, en el que
figuraba la inscripción Código
toscano. Conciertos, teatros, vi­

sita al museo del Louvre -en

donde estaban colgados los re­

tratos de los Infantes-, visita a

Versalles y a otras residencias

reales completaron los agasa­

jos. En las residencias reales

que visitaron, fueron objeto de

obsequios y lisonjas, "como si
reinasen todavía sus augustos
ascendientes". En la Malmai­

son fueron recibidos y agasaja­
dos por Napoleón y Josefina,
que al parecer desplegó toda su

amabilidad y encanto personal
con los Infantes. Alli contem­

plaron un cuadro en el que fi­

guraban representados todos

los miembros de la Familia

Real española.
Varias fueron las explicaciones
que se dieron a los motivos que
llevaron a Napoleón a tales aga­

sajos: que se viese, en toda Eu­

ropa, que era capaz de pasear y

festejar en Francia a dos miem­

bros de la Casa de Borbón, sin

temer que renacieran las viejas

simpatías y fidelidades, a la vez

que ensayaba si el pueblo fran­
cés veía con gusto y sin escán­

dalo las pompas reales, antes de

ceñir él la corona imperial.
Hubo quienes opinaron que Na­

poleón quiso exhibir ante toda

Francia que era capaz de quitar
coronas y de darlas, porque aún

no se sabía que, mediante los

Tratados de San Ildefonso y de

Madrid, la adquisición de la

Toscana para el Príncipe de
Parma era la contrapartida de la

entrega de la Luisiana. Tam­

bién se dijo que Bonaparte ha­
bía querido deslumbrar a la

Corte de Madrid y bienquistarse
con ella para llevar a efecto sus

planes respecto a Portugal, de
modo que pudiera hacer en la

Península lo mismo que en

otros países de Europa. El Prín­

cipe de la Paz, en sus Memorias,
dice que todos estos plantea­
mientos entraban en la política
del primer cónsul, pero que po­
día añadir otro sabido por muy

pocos, y que él conoció después
de la paz entre Francia y Portu­

gal el29 de septiembre, por me­

dio de Luciano Bonaparte. Al

tratar ambos -Godoy y Luciano

Bonaparte- de la actitud de la

Corte de Nápoles en relación

con el equilibrio general de Eu­

ropa y de la necesidad de una

paz estable con Gran Bretaña,
Godoy aludió a que Carlos IV

deseaba estrechar las relacio­

nes de amistad entre las Cortes

de Madrid y de Nápoles, con el

fin de que ésta entrase en su po­

lítica, y a que uno de los medios

era el de concertar un doble en­

lace: el del Príncipe de Asturias

con alguna de las hijas del Rey
de Nápoles y el de la infanta

María Isabel con el príncipe Leo­

poldo. Godoy añadió que quizá,
al tratarse de estas bodas, fuese

posible conseguir del Rey de las

Dos Sicilias que se sumase a la

alianza de España y Toscana

con Francia. Luciano Bonaparte
resumió cuál había sido la acti­

tud de la Corte de las Dos Sici­

lias en los años anteriores, para
concluir que, en el futuro, no

cabía esperar cambios respecto
a la política que había seguido
hasta entonces; que cabía, a la

primera perfidia que cometiera

aquella Corte, conquistar el Rei-
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no de las Dos Sicilias, poner allí
un virrey o coronar a otro In­

fante, y que era conveniente es­

perar y no precipitarse a con­

certar los matrimonios que
Carlos IV proyectaba; que la in­
fanta María Isabel, que aún es­

taba sin destino, podría sobre­

pasar a sus hermanas "en brillo

yen fortuna"; que, gracias a Na­

poleón, habían sido superados
en Francia los desastres provo­
cados por el proceso revolucio­

nario, comenzando a surgir de
nuevo los buenos principios
que estaban llevando al país
por el camino de la prosperidad
y de la gloria, gracias todo ello
al prestigio y a la fuerza de ca­

rácter de Napoleón. Luciano

Bonaparte añadió que "en las

preocupaciones de los pueblos,

38
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había algunas que eran indes­

tructibles", y que convenía res­

petarlas, en Francia como en

los demás países. Tales preocu­
paciones -parece que señaló­
eran consecuencia "del hábito
al régimen monárquico afian­
zado en los siglos" y que, colo­
cado su hermano Napoleón en

la altura que esperaba, conve­

nía que reuniese en su persona
"toda suerte de respetos y ha­
cerlos espontáneos", por lo que
tal vez podría llegarle el caso de
hacer "un gran sacrificio de sus

afecciones más sagradas y más
íntimas e intentar un nuevo en­

lace de familia él mismo". En
tal sentido -concluyó- la infanta
María Isabel, que aún era una

niña, podría ser un lazo más
entre España y Francia, y que,

Matrimonio de

doña Ma Amalia

de Borbón con

e/ infante don

Antonio de

Parma, 1796.

Libro de

bautismos,
matrimonios y
confirmaciones

de Personas

Rea/es. A.G.P.

RgtO 1 bis. fol.

165r. a 167r.

"en cuanto a dificultades de un

orden subalterno" -la de que

Napoleón estuviese casado con

Josefina- no habría "motivo de

arredrarse", ya que lo divino y
lo humano podría dispensarse
siempre por el bien de los pue­
blos, pues la política hacía bue­

no cuanto era grande y prove­
choso sin dañar a nadie y que la

gloria le ponía después "su te­

chumbre de laureles". Don Ma­
nuel Godoy narró esta conver­

sación y expresó su turbación

para contestar a tal ofrecimien­

to, por la sorpresa y la impre­
sión que tamaña especie le

produjo. Concluyó Godoy que

aunque Napoleón Bonaparte
hubiese sido entonces empera­
dor de los franceses y estuviese
libre de lazos conyugales, a él
jamás se le hubiese ocurrido la

idea, ni hubiese sido compatible
con sus principios, que una In­

fanta de España se sentase "con

un extraño -Napoleón Bonapar­
te- en el trono ensangrentado
de los jefes de su casa" y que "el

honor, la moral, la religión, todo
se hallaba en contra de seme­

jante contubernio". Además de
todo esto, la política tampoco
aconsejaba el enlace, ya que, de

producirse, habría podido origi­
nar que España quedase engan­
chada "al carro de la Francia y
ponerse a la brida y al arbitrio
de aquel hombre poderoso" 9.

Don Manuel Godoy vio en esta

conversación con el embajador
Luciano Bonaparte "una nueva

luz" para comprender entera­
mente la complejidad de los
motivos en que se fundaban los

grandes obsequios que habían
recibido los infantes don Luis y
doña María Luisa en París. Con
esta nueva luz, Godoy pudo en­

tender "las insinuaciones" dies­
tras que había hecho Napoleón
en las distintas conversaciones
.mantenidas con los Infantes, y
la manera de explicarse con el

representante de España en Pa­

rís, Azara, cuando, después de
la paz con Portugal, se trataba
de que Francia accediera a ella.
A los Infantes llegó a decirles
que si bien no era posible que
un miembro de la familia de
Borbón volviese a ocupar el tro­

no de Francia, mientras él estu­

viese al frente del gobierno, ha­
bría de cambiar la política



respecto a España, y que los

intereses de ambos países los
UIÚan con lazos más fumes que
los del parentesco. Parece que,
en otro momento, hablando

con la infanta María Luisa llegó
a decirle que la infanta María

Isabel llevaba un hermoso

nombre histórico, y que él -Na­

poleón- estaría muy satisfecho

de poder presentarle otra coro­

na. También añrmó que no de­

bería haber nunca más Pirineos

entre Francia y España, ni más

Alpes y Apeninos que la separa­
sen de Italia, y que España ha­
bría de tener siempre asegura­
da -según sus proyectos- la

amistad de Francia y el respeto
de Europa. Pidió a la Infanta

que escribiese aquellas cosas a

sus padres para que nadie los

engañase, pues veía que aún

estaban recelosos de Francia y

que seguían viéndole a él

"como a extraño". A Azara le
habló también de los intereses
mutuos de ambos países, en un

tiempo en el que Francia no

ofrecía sino triunfos y era temi­
da por todos; que Francia no

necesitaba engrandecerse a

costa de España, y que sus lími­

tes estaban ya fijados para
siempre por sus fronteras natu­

rales. Parece que concluyó:
"¡Oh! Si España supiera, si pu­
diera yo decirle los proyectos
que por su bien y el de la Fran­
cia están rodando en mi cabe­

za" la. Don Manuel Godoyvolvió
a referirse, en la "conclusión"

de sus Memorias, a "la tenta­

ción primera" que había tenido

Matrimonio de

/a infanta doña

Isabel de Borbón

con e/ Príncipe
heredero de las

Dos Sicilias.

1802. Libro de
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matrimonios y
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Napoleón Bonaparte de enla­
zarse "con alguna casa real y
antigua de Europa". Señaló
también que esa idea databa de
la época en la que tuvieron lu­

gar las conversaciones referi­
das y que la Persona Real en la

que pensaba entonces Napo­
león era la infanta María Isabel.
"De aquí luego -afírmó Godoy­
fue la gran prisa de casarla con

el Príncipe heredero de las Dos
Sicilias". También afirmó que,
desde el día en que estas bodas

fueron concertadas, cambió el

semblante de Napoleón respec­
to a la Corte de Madrid.

Después de examinar las posi­
bilidades de varias candidatas

para el Príncipe de Asturias,
acabó prevaleciendo la idea de

que contrajera matrimonio

con su prima la princesa María

Antonia, hija de los Reyes de

las Dos Sicilias. Con el tiempo,
dos hijas de la infanta María

Isabel se casaron, una con Fer­

nando VII -la princesa María

Cristina, luego Reina Goberna­

dora- y otra con el infante don

Francisco de Paula Antonio:
Doña Carlota Joaquina, padres
ambos de don Francisco de

Asís de Borbón y de Borbón,
marido de doña Isabel II.

El infante don Luis, príncipe
de Parma, rey de Etruria, fa­

lleció en Florencia en mayo de

1803. Fue enterrado en la Ba­

sílica de aquella ciudad. Sus

restos fueron llevados al Pan­

teón del Real Monasterio de

San Lorenzo de El Escorial el

16 de febrero de 1808. La in­

fanta doña María Luisa, reina

de Etruria, gran duquesa de

Luca, falleció en Roma el 13

de mayo de 1824. El 9 de agos­
to del mismo año, fueron tras­

ladados sus restos al Panteón

de El Escorial.

Todas las Personas Reales re­

presentadas en el gran cuadro

de familia desempeñaron -o

pudieron haber desempeña­
do- un importante papel en la

Historia. La infanta doña Ma­

ría Josefa pudo haber sido Rei­

na de Francia, de no haber

muerto Luis XV cuando se tra­

taba de concertar el matrimo­

nio entre ambos. La infanta

doña María Isabel, que llegó a

ser Reina de las Dos Sicilias,
podría haberse casado con Na-

poleón Bonaparte, si no se hu­
biera rechazado tajantemente
en la Corte de Madrid el pen­
samiento del Primer Cónsul de
contraer matrimonio con ella.
El casamiento de don Antonio
Pascual con su sobrina doña
María Amalia respondió a la
necesidad de colocar a ambos

Infantes, a falta de otras posibi­
lidades más convenientes para
cada uno de ellos. También se

pensó, al concertar este enlace,
en mantener el principio de re­

forzar, en todo lo posible, las

garantías de que no faltara un

sucesor a la Corona, en el caso

de eventuales fallecimientos
futuros. Con el matrimonio de

la infanta doña Carlota Joaqui­
na y con el del infante don Ga­
briel se quiso favorecer una po­
sible unión futura de los reinos

de España y de Portugal. Viej os

principios y viejas ideas dinás­

ticas, aún vigentes en la Espa­
ña de comienzos del siglo XIX,
simbolizadas en el gran cuadro

de Goya.

NOTAS
1 Vida de Carlos IIIescrita por el Con­
de de Fernán-Núñez (publicada en Ma­

drid, 1898), I, pp.190-193.

2 El 23 de marzo del mismo año se

había publicado la famosa pragmática
conocida como "de matrimonios desi­

guales".

5 París, 20 de enero de 1774. A.H.N.,
Estado, legajo 4.068.

4 Julio D ánvila: Reinado de Carlos

III, tomo IV, pp. 390-395.

5 A.G.P. Sección histórica. Falleci­
miento de Personas Reales. Caja n° 65.

6 Duquesa de Abrantes: Portugal a

principios del siglo XIX. Recuerdos de

una embajadora. Traducción castella­
na (Madrid, 1945) pp. 89-91.

7 A.G.P., ibis. Libro de bautismos, ma­

trimonios y confirmaciones de las Per­

sonas Reales.

8 A.G.P. Sección histórica. Falleci­

mientos de Personas Reales, caja n°

65, y en la misma sección, caja n° 105.

9 Manuel Godoy, Príncipe de la

Paz: Memorias críticas y apologéticas,
para la Historia del Reinado del Señor D.

Carlos IV de Barbón. Biblioteca de Auto­

res Españoles, tomo 88, pp. 336-340.

to Memorias críticas y apologéticas,
cit., p. 340.
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Fo ade
Tapices y Cartones

de Goya.
Colección

del Patrimonio
Nacional

CONTRATAS DE LA REAL
FÁBRICA DE TAPICES:
CARTONES PARA TAPICES
Desde el establecimiento de la
Manufactura de Tapices por
Felipe V, en la Casa de Santa

Bárbara, las sucesivas contra­
tas y pliegos de obligación,
suscritos por los maestros ta­

piceros de la familia Vander­

goten y los Monarcas, dej aron

explícita la obligación de estos
últimos de suministrar los di­
bujos y cuadros que debían
servir de modelos para fabri­
car tapices. En la primera
planta o reglamento redacta­
do por orden del ministro José
Patiño en 1731, Francisco, Pe­

dro, Cornelio y Adrián Van­

dergoten aclaraban cómo se

nos ha de dar por quenta de
VM.

.

todos los dibujos de la

40

Por Concha Herrero Carretero

obra que se hubiere de hazer,
tanto de tapizería fina y de

Montería, como de la ordina­
ria de Audenarda (sic), alfom­
bras, tapetes y resposteros, en

tiempo devido, para que no ze­

sen los trabajos 1. En la contra­
ta de 1744, base de las formu­
ladas en los reinados de
Carlos III, Carlos IV y Fernan­
do VII, los maestros se obliga­
ron a ej ecutar todo género de

tapicerías, tanto de telar baxo
como de telar alto, a toda su

costa, tanto de materiales de
seda y lana, como de jornales
a los operarios, exigiendo a

cambio que se les entregaran
de cuenta de V Mag. pintados
los dibujos ile unas y otras ta­

picerías} las que se obligaban
a fabricar no sólo a toda satis­
facción de los Gefes del Real

Oficio de la Tapicería sino
también al de los Pintores de
V Mag., especialmente del de
estos últimos que huviesen pin­
tado dibuxos 2. La Tesorería
General de la Real Casa car­

garía en cuenta de los reales in­
tereses los gastos causados en

abonar las cuentas de los pin­
tores destinados a surtir de

ejemplares a la Fábrica de Ta­

pices, por lo que las pinturas,
modelos para fabricar tapices
y alfombras, formaron siem­

pre parte de la Colección Real
de Pintura. Así se consignó en

la escritura de contrata de la
Real Fábrica de Tapices, apro­
bada por Real Orden de 2.6 de
enero de 18253, Y así se inven­
tariaron en el primer tomo de
la Testamentaría de Fernando
VII 4. Por este motivo los dibu-

La caza del

jabalí. Francisco

de Gaya, 1775.

Patrimonio

Nacional.

N° inventario

10010069.



 



jos para los tapices, una vez

concluidos, se devolverían a

la Casa Real, entregándose en

1860 a la Inspección de Ofi­
cios para su custodia y conser­

vación. Sólo los dibujos de al­

fombras permanecieron a

cargo del Director de la Fábri­

ca 5.

Federico de Madrazo, Direc­
tor del Real Museo de Pintura

y Escultura, se lamentó en

1868 del abandono en que se

hallaban dichos cartones que
existen en los sótanos de Pala­

cio muy expuestos a arruinar­
se y solicitó, para salvar los
cartones originales del célebre

Goya, que se remitieran al
Museo Real, donde podrían
colocarse en la Galería alta de

la fachada principal del Mu­
seo después de cubierta con vi­

drieras, según proyectó el ar­

quitecto Villanueva autor de la
obra 6.

LAs BÓVEDAS DE

PALACIO Y LOS CARTONES
DE GOYA: HALLAZGO,
ROBO Y RECUPERACIÓN
El nombramiento de Gregorio
Cruzada Villaamil 7

como Ins­

pector de Bellas Artes y Anti­

güedades y Jefe de la Comi­
sión de Inventarios de Palacio,
en febrero de 1869, fue el ver­

dadero detonante para la lo­

calización, considerada como

"hallazgo", de veintidós rollos
de ejemplares de tapices en

los sótanos del Oficio de Tapi­
cería, así como el punto de

partida para el estudio de la

producción de la Fábrica de

Tapices de Madrid y, en espe­
cial, de la obra de Goya como

pintor de ej emplares para la

misma, pues entre los lienzos
se encontraron 45 ejemplares
de dicho pintor.
Los ejemplares o cartones, es

decir, los cuadros que sirvie­
ron de originales de los tapi­
ces, estaban todos pintados
al óleo sobre imprimación
roj a. En el reverso de cada

lienzo, con tinta o con lápiz,
aparecían inscripciones ma­

nuscritas con indicación del
autor o autores del cuadro y,
en algunos, de la habitación
a la que el tapiz debía ser

destinado, inscripciones con­

temporáneas a la época en
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Proyecto para

el Museo de

Tapices de

El Escorial.

1870. A.G. 4380.

que se pintaron los cuadros.
Incluso Cruzada Villaamil lle­

gó a observar cómo los carto­

nes de Goya presentaban unas

líneas blancas que señalaban
los contornos, "a fin de que, al
hacer el calco del cuadro en la
fábrica para trasladarlo a los
hilos de la urdimbre, no halla­
ran duda ni dificultad de nin­

gún género, ni tuvieran tam­

poco excusa para desfigurar
el dibujo del original con in­
correcciones" 8.

A instancias del propio Cru­

zada' se dispuso la formación
del Museo de Tapices de San
Lorenzo de El Escorial, para
reunir en él la valiosísima
Colección de Tapices, pro­
piedad del Patrimonio de la

Corona, que se hallaban dis­

persos entre los distintos edi­
ficios de la Casa Real 9. Cru­
zada encargó al arquitecto
Domingo Inza el levanta­
miento del plano de las habi­
taciones de la Princesa de

Beyra, en la planta baja del

"Mango de la Parrilla", en el
Monasterio de El .Escorlal,
donde se podrían "colocar
con holgura más de cuarenta

tapices" 10. A pesar del decre­
to de formación del Museo,
de los informes de Cruzada y
de los croquis y presupuestos
de Inza, todo quedó en un

proyecto irrealizado que vol­
vería a salir a la luz en 1936

por iniciativa de Manuel Aza­

ña, Presidente del Consejo de

I/.'

/"

Ministros, a cuya propuesta
se decretó de nuevo la crea­

ción del Museo de Armas y

Tapices que habría dependi­
do, de haberse creado, del

Consejo de Administración
del Patrimonio de la Repúbli­
ca 11.

Los lienzos forrados, puestos
en bastidores y restaurados

por cuenta de la Comisión del
Museo de Tapices de El Esco­
ríal ", se remitieron, en 1870,
al Museo del Prado por la Di­
rección General del Patrimo­
nio que fue de la Corona,
para su conservación, salvo
los cartones perdidos desde

antiguo, El perro y La fuente,
así como los sustraídos a raíz
de dicha entrega, Los niños
del carretón, El majo de la

guitarra, El médico, Las gi­
gantillas, El balancín y Perros
en traílla, falta que se advirtió
al verificarse el recuento de
los fondos del Museo. La Di­
rección General del Patrimo­
nio publicó en la Gaceta de

Madrid, de 19 de enero de

1870, la Relación, descripción
y medida de los seis bocetos de

Goya que han sido sustraídos
del Palacio de Madrid 1\ para
facilitar su recuperación. En
la actualidad, y gracias a los
estudios de V. Sambricio y J.
A. Gaya Nuño, conocemos el

paradero de Los niños del ca­

rretón, en el Museo de Toledo

(Ohio), El majo de la guita­
rra, adquirido por Raimundo



de Madrazo e incorporado al

Museo del Prado (Inv. 743);
El médico, adquirido en el co­

mercio de antigüedades de

Londres por la National Ga-:­
llery of Scotland (Edímbur­
go), en 1925; Las giganullas,
subastado en la colección
Marczell Nemes de Budapest,
en 1913, adquirido por el Ba­
rón Herzog y que, tras las

gestiones de José Lázaro,
marqués de Villaurrutia, em­

baj ador de España en París,
fue donado a Alfonso XIII,
quien lo entregó al Museo- del

Prado, donde ingresó el 1 de
marzo de 1914 (Inv. 800); y
Perros en traílla, adquirido
por Raimundo de Madrazo y
donado al Museo del Prado
en 1895 (Inv. 753) 14.

Dos cartones más no llegaron
a incorporarse al Museo del

Prado, El niño del carnero,

que había permanecido en

manos del director de la Fá­

brica, Livinio Stuyck, hasta su

venta en 1911 a M. Fau, para
Knoedler & Co. de Nueva

York, desde donde pasó a la
Colección Deering de Chica­

go, y La caza del jabali, con­

servado desde siempre en la
Real Fábrica de Tapices.
El hallazgo en el Archivo de
Palacio del historial de uno

de los diez cartones, enco­

mendados a Francisco de

Goya para la Real Fábrica de

Tapices en 1775, motivó el

que se llevaran a cabo las

gestiones para su identifica­
ción. El Conde de doña Ma­

riana, Jefe del Archivo del
Palacio Real, notificó cómo

Valentín de Sambricio, auxi­
liar de dicho Archivo, había
hallado el historial del único
cartón que faltaba de los nue­

ve que se encomendaron aD.
Francisco de Gaya, que se des­
conocían y de los que se han
encontrado los antecedentes.
Se trataba de los cartones

para la tapicería del Come­
dor de los Príncipes de Astu­
rias en el Palacio de El Esco­

rial, y que no habían sido

recogidos en el estudio de
Cruzada Villaamil. El lienzo,
de 10 pies y medio de alto y 6

Y medio de ancho, fue entre­

gado a la Fábrica de Tapices
el 24 de mayo de 1775, bajo

el correspondiente recibo fir­
mado por Cornelio Vander­

goten, y se pagaron por él
5.000 reales de vellón. La

descripción del cartón, hecha

por el mismo Goya, dice: Un
cuadro que representa un ja­
balí acosado de cuatro pe­
rros, tres agarrados a él y
uno por tierra vencido y cua­

tro cazadores que con las ba­

yonetas van a acabarlo, y su

país correspondiente. El car­

tón conservado en la Real Fá­
brica de Tapices, existente en

ella desde hace muchos años y

que permaneció en los desva­

nes guardado hasta el año
1934 en que mi padre (Livinio
Stuyck) lo hizo restaurar al

pintor Joaquín Diéguez, como

expuso Gabino Stuyck, direc­
tor de la Fábrica, quedó a dis­

posición de ese Patrimonio

Nacional puesto quejue paga­
do por el Rey para tejer los ta­

pices de los Reales Palacios 15.

Los niños del

carretón. Tapiz
sobrepuerta.
Real Fábrica

de Tapices.
Patrimonio

Nacional.

N° inventario

10004347.

Enrique Lafuente Ferrari, di­
rector del Servicio Histórico y
de Bellas Artes del Patrimonio

Nacional, llevó a cabo el 5 de

junio de 1943 una visita a la
Real Fábrica de Tapices, com­

probando cómo el cartón se

conserva en la galeríayfrente al

jardin, cómo diez años antes

había sido restaurado por ha­
llarse en muy malas condicio­
nes de conservación, por haber
estado arrollado como todos
los demás que en la Fábrica se

almacenaban, restauración
encomendada a un dibujante
quien repintó casi totalmente
la parte baja, apreciando
como único trozo relativamen­
te intacto: la cabeza del perro
que muerde al jabalí en el
lomo ... la parte central del ta­

piz es la que parece la mejor
conservada ... el resto ... casi
enteramente rehechos 16. El
cartón fue seleccionado para
figurar en la Exposición Con­
memorativa del Centenario

del Nacimiento de Goya, cele­

brada en el Palacio Real de

Madrid, en 1946, y desde esa

fecha quedó incorporado a la
Colección de Pintura del Patri­
monio Nacional ".

VENTAS Y REGALOS DE

TAPICES DE GOYA: FALTAS

EN LA COLECCIÓN REAL
No sólo sufrieron vaivenes los
cartones de Goya, también los

tapices tejidos por sus ejem­
plares quedaron trastocados

a lo largo de los siglos, y la
actual Colección de la Corona

de España no conserva ejem­
plares tejidos de todos los car­

tones catalogados en la obra
de Goya, y otros Museos y
colecciones conservan tapi­
ces de Goya de procedencia
real.
El Real Oficio de Tapicería, en

1795, llevó a cabo la venta de

muebles considerados de de­
secho. Ciento cincuenta tapi­
ces, tejidos en la Real Fábrica

y conservados en el Oficio, pa­
saron a manos de particulares
y, aquellos que no tuvieron sa­

lida en la almoneda, fueron
reducidos a cenizas para ex­

traer las plata empleada en el

tejido de sus tramas 18. El di­

rector de la Fábrica de Tapi­
ces, Livinio Stuyck y Vander-
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goten, formó parte de la comi­

sión para la venta en Real
Almoneda de los tapices, con­

siderados "muebles de dese­
cho" del Real Oficio de Tapi­
cería. La cuenta general fue

presentada a la Tesorería Ge­
neral de S.M. por el jefe del

Oficio, Francisco Antonio

Fleuriot, tras haber sido apro­
bada por el Marqués de Santa

Cruz, mayordomo mayor.
Entre los paños más significa­
tivos que fueron vendidos se

encontraban numerosos tapi­
ces tejidos sobre cartones de

Goya. Su adquisidor fue Fer­
nando Gomendi, natural de

Santander, residente en la vi­

lla y Corte de Madrid, parro­
quiano de San Martín, y casa­

do con Josefa Rafaela de la
Cierva y Ruiz, moza de la ser­

vidumbre de la infanta Carlo­
ta 19. La novillada, Los leñado­

res, El perro, El muchacho del

pájaro, La fuente, El resguar­
do de tabaco, El columpio, Los
niños del carretón, Niños ju­
gando a soldados, La acerole­
ra y El majo de la guitarra,
entre otros paños, y por suce­

sivos cambios de propiedad,
terminaron en manos de Pe­
dro de Acuña y Malvar, canó­

nigo de la Catedral de Santia­

go de Compostela y ministro
de Carlos IV, quien legó su

tesoro bibliográfico a la Co­

legiata de Sar y el textil al
Cabildo compostelano, siendo

origen de su renombrado Mu­
seo de Tapices, el segundo
más representativo de la pro-
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ducción de la Fábrica de Tapi­
ces de Madrid 20.

Estas ventas, junto con los re­

galos de Isabel II al rey Leo­

poldo de Bélgica, en 1832, con

motivo de su matrimonio con

la princesa Carlota, hija del

rey de Inglaterra, Jorge IV 21;
los tapices regalados por Al­
fonso XII al Príncipe de Gales, 22

según Real Orden de 24
de septiembre de 1881, cuyo
arreglo, retupido y recompos­
tura en la Real Fábrica de Ta­

pices costó seis mil trescien­
tas sesenta y dos pesetas y
setenta y cinco céntimos 23, o

El majode
la guitarra.
Francisco de Goya.
1780. Museo

del Prado. 743.

los tapices donados en fecha

ignorada por la Casa Real a la

de Portugal, posiblemente
con motivo del matrimonio de

Ia infanta Carlota Joaquina
con el futuro rey Juan VI 2\
permiten comprender la au­

sencia, en la Colección Real

de numerosos ejemplares re­

tejidos a lo largo de los siglos
XVIII y XIX, de las composi­
ciones más señaladas de

Goya, y la dificultad de identi­

ficar con seguridad cuáles

fueron los tejidos en primer
lugar y cuáles fueron las ré­

plicas.
Así se explica, por ejemplo, la

ausencia en la Colección del

Patrimonio Nacional de paños
señalados como La Boda, teji­
do baj o la dirección de Livinio

Stuyck por ejemplar de Fran­

cisco de Goya, realizado entre

1791 y 1792, para la tapicería
del Real Despacho, en el Pala­
cio de San Lorenzo de El Es­
corial. Dos paños tejidos por
este ejemplar se midieron en

la Manufactura, según consta­

ba en el Libro de Medidas de

la Real Fábrica de Tapices,
desde el 7 de noviembre de

1783 en adelante 25. Uno de es­

tos paños, el tejido en 1832,
fue donado por Isabel II al rey
Leopoldo de Bélgica 26. El pri­
mer paño, tejido en 1793 por
Antonio Moreno, se encontra­

ba en 1870, fecha del estudio

de Cruzada Villaamil sobre los

tapices de Goya, en el Palacio
de El Pardo. Sin embargo, en

1882, según la relación de los

tapices tejidos en la Real Fá­
brica de Madrid, que se entre­

garon a don Joaquín Abella

para su conducción a Lon­

dres, como regalo del rey Al­
fonso XII al príncipe de Gales,
figuraba este primer paño,
con la denominación de Boda
aldeana 27.

"CUELGUES"
y "DESCUELGUES"
DE TAPICES: DISPERSIÓN
DE LA COLECCIÓN
El 7 de enero de 1789, Carlos
IV decidió retirar los tapices
del Real Sitio de El Pardo para
enviar parte al Palacio de San
Lorenzo y parte al Oficio de

Tapicería de Palacio, sobran­

tes, a que no podrá dárseles



servidumbre por su corta al­

tura 28. Los cambios de de­

coración del Palacio de San

Lorenzo se iniciaron poste­
riormente a instancias de Li­

vinio Stuyck, quien así se ex­

presaba al respecto: se podrán
quitar los que se hallan hoy
puestos en la Real Havitación

de San Lorenzo, los que no es­

tán hechos para aquellas pie­
zas, están doblados por varias

partes 29. En enero de 1800,
Carlos IV permitió retirar los

tapices que se hallaban colo­

cados en la Real Habitación
del Palacio de San Lorenzo

Lorenzo, y las cenefas de "ta­
llas doradas", propias de los

tapices del Palacio de El Par­
do 32.

Los cambios de emplazamien­
to de las tapicerías destinadas
a los Palacios de El Pardo y
San Lorenzo de El Escorial se

convirtieron en una desgra­
ciada costumbre a partir del

siglo XIX. La consecuencia

más grave para las tapicerías
tejidas en la Real Fábrica de
Madrid fue la pérdida de me­

moria de sus emplazamientos,
pues los tapices, como los ha­

llazgos arqueológicos, queda-

rían reinstalados de nuevo

sino hasta 1943, como queda
constancia por la tramitación

mantenida entre el Consejero
Delegado Gerente y el Jefe de

los Servicios Históricos y de

Bellas Artes del Patrimonio
Nacional. En todos estos mo­

vimientos nada volvía a enca­

jar como en un principio y
"Como al hacer la instalación
de dichos tapices en ambos

palacios han quedado algunos
sobrantes en relación con los

que estaban colocados antes

del 18 de julio de 1936, debo

hacerlo presente para que lo

ron de esta manera desprovis­
tos de las referencias exactas

para su datación y, por tanto,
de su precisa catalogación.
Elías Tormo, en 1919, descri­

bió esta grave situación con

crudeza: "los azares del siglo
XIX, guerras y testamentarías,
han hecho que se trocaran y
cambiasen tanto que sólo dos

o tres piezas del Pardo conser­

van algo como la colocación

primitiva, sin trastueques y
enredos" 35.

Este incesante trasiego de los

tapices y, en particular, de los

de Goya, tuvo su momento

cumbre en 1936 cuando, para
evitar posibles riesgos a es­

tos, fueron descolgados los del

Palacio Nacional y los de El

Pardo y El Escorial, que no se-

tenga en cuenta que dichos

paños sobrantes puede identi­
ficarlos poniéndose de acuer­

do con el señor Director de la
Real Fábrica de Tapices, bajo
cuya custodia están" 54.

El Palacio de El Pardo, el úni­

co cuyas obras de arte pudie­
ron ser evacuadas, en su tota­

lidad y sin problemas, por la
Junta del Tesoro Artístico, fue

convertido, a fmales de 1936,
en Cuartel General de las Bri­

gadas Internacionales. María

Teresa León, que pasó en élla

primera Navidad en guerra,
no recordaba ya haberlos vis­

to: "Nos habían destinado una

habitación de las muchas que
... forman el palacio. Ya no es­

taban los tapices hechos sobre

los cartones de Goya ... Los

El Balancín. Tapiz
sobrebalcón.

Real Fábrica

de Tapices. 1792-

1801. Patrimonio

Nacional.

N° Inventario

1004364.

y tejer tapices por los cuadros

que estaban en poder del
Director de la Fábrica 30.

A consecuencia de esta pro­
puesta, las primeras deco­
raciones con tapices se per­
dieron por los cambios provo­

cados, y los emplazamientos
originales quedaron sujetos
desde entonces a las más va­

riadas modificaciones 31. Del

levantamiento de los paños
son buena prueba los restos

de las cenefas que los enmar­

caron y que hoy se conservan

numeradas en el Almacén de

Tapices de Palacio, con un co­

lorido muy vivo que demues­

tra las escasa acción de la luz
sobre las cenefas de "eses y

platillos", enmarque caracte­

rístico de los tapices de San



había recogido la Junta de Sal­

vación del Tesoro Artístico" 55.

Los tapices habían sido depo­
sitados en el Museo de Arte

Moderno. Elide marzo de

1937, el delegado gerente, Gó­

mez Egido, inició sus intentos

de recuperarlo todo para el

Patrimonio de la República, y
solicitó que se le devolvieran

por la Junta todos los objetos
pertenecientes al patrimonio
de bienes de la República. En

abril conseguiría la entrega de

la Colección de Tapices 56.

A pesar de las vicisitudes y de

la diferente fortuna que han

sufrido los tapices de la Co­

lección del Patrimonio Nacio­

nal y, en particular, los te­

jidos por ejemplares de Fran­

cisco de Goya, actualmente
contamos con 108 tapices go­
yescos. Aunque perdura su

dispersión, han podido ser

catalogados dentro del más

amplio conjunto formado por
los paños tejidos en la Real
Fábrica de Tapices de Ma­

drid, destinados a la deco­
ración de Palacios y Sitios

Reales, y este año, en que ce­

lebramos el 250 aniversario
del nacimiento de Francisco
de Goya, han podido ser res­

taurados y expuestos veinti­

siete de sus tapices en la ex­

posición "Tapices y cartones

de Goya", organizada por el
Patrimonio Nacional.

5 Condiciones que recíprocamen­
te han de observarse entre la Real

Casa y el Director de la Real Fábri­
ca de Tapices. Palacio, 26 de junio
de 1860. A.G.P., Secc. Adm., leg.
682.

El majo de la

guitarra. Tapiz
sobrepuerta.
Real Fábrica

de Tapices,
1780-1837.

Patrimonio

Nacional.

N° inventario

10013111.

6 Observaciones que somete al Con­

sejo encargado de los bienes que

constituyeron el Patrimonio de la Co­

rona de España, Madrid, 15 de octu­

bre de 1868. Archivo particular de Ma­

riano de Madrazo, cfr. V. Sambricio,
Tapices de Gaya, Madrid, 1946, 45-46,
nt. 89.

7 Nombramiento por orden del Go­

bierno Provisional de la Nación. Ma­

drid, 16 de febrero de 1869. A.G.P.,
Personal, caj. 265/10.

8 G. Cruzada Villaamil, Los tapices
de Gaya, Madrid, 1870, 26-27, 54 Y

111.

NOTAS
1 A.G.P., Secc. Adm., leg. 680.

2 Contrata impresa de los maestros

de la Fábrica de Tapices de telar alto
y bajo, establecida en la Corte, apro­
bada por Real Decreto. Madrid, 23 de

julio de 1744. San Ildefonso, 28 de
agosto de 1744, A.G.P., Secc. Adm.,
leg. 918.

5 Escritura de contrata de la Real
Fábrica de Tapices. Directora, María
de las ieves Álvarez, viuda de Livinio
Stuyck. Ramón de Carranza, escriba­
no de Cámara del Rey. A.G.P., Secc.

Adm., leg. 682.

4 Testamentaría de Fernando VII,
1834, tomo 1°, Inventario y tasaciôti de

los cuadros existentes en la Real Fábri­
ca de Tapices todo antiguo desde el Sr.
D. Fernando Sexto hasta el Reynado
del Señor Don Fernando Séptimo,
A.G.P., Registros, 4807, 55v-59.
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9 Decreto de 29 de mayo de 1869.

Enciclopedia Jurídica Española, Bar­

celona, s.a., tm. XXIII, 285.

10 Proyecto del Museo de Tapices de
San Lorenzo de El Escorial. Madrid,
13 de diciembre 1870. A.G.P., Planos,
4380.

11 Expediente sobre la creación del
Museo de Tapices, Armas y Coches

por Decreto de la Presidencia del Con­

sejo de Ministros, Madrid, 5-6 mayo
de 1936, A.G.P., caj. 2754/29.

12 Cruzada Villaamil, opus cit., 111.

13 Año CCIX, n° 19, 2.

14 V. Sambricio, Tapices de Gaya, Ma­

drid, 1946, 47, 55, 58. J.A. Gaya Nuño,
La Pintura Españolajuera de España,
Madrid, 1958, n° 870, 915.



15 Oficio de Gabino Stuyck, Director
de la Real Fábrica de Tapices y Alfom­
bras, al Consejero Delegado Gerente
del Patrimonio Nacional, Madrid, 16

de junio de 1943, A.G.P., Secc. Adm.,
caj. 2292/81.
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Francisco de Gaya
y la decoración
del Tocador de la
reina doña María
Isabel Francisca
de Braganza
Por Juan Martínez Cuesta

Cuando en 1959 doña Paulina Junquera publicó un

estudio sobre el maravilloso cuadro de Goya "Santa

Isabel de Portugal curando a una anciana" 1 daba a

conocer al mismo tiempo una importante serie de

lienzos que habían sido encargados para la

decoración de la pieza Tocador del Cuarto de la

Reina, en el Palacio Real de Madrid. Este conjunto de

obras, formado por seis cuadros, planteaba un

ambicioso programa iconográfico, concebido para
ensalzar las virtudes del rey Fernando VII y su

segunda esposa, doña María Isabel de Braganza,
utilizando imágenes alegóricas, a la vez que ejemplos
de la vida de reyes santos de la Historia de España y

Portugal. Pero, salvo los trabajos realizados por
Francisco de Goya y Vicente López, que pasaron a ser

expuestos en los Nuevos Museos de este Palacio 2, el

resto del encargo apenas si ha sido o bj eto de

posteriores estudios por los historiadores del Arte 5.



GÉNESIS DEL ENCARGO

El 5 de septiembre de 1816 llegaban a Cádiz, proce­
dentes de Lisboa, las infantas portuguesas, doña María

Isabel y doña María Francisca de Asís, hijas del rey don
Juan VI, para contraer matrimonio, la primera, con el

rey de España, don Fernando VII y, la segunda, con el
infante don Carlos María Isidro. Ambas hermanas en­

traron en Madrid el día 28 de ese mismo mes y, al día

siguiente, celebraron con sus nuevos esposos la misa
de Velaciones en la Iglesia de San Francisco el Grande.

Quedaba atrás la memoria de doña María Antonia de

Borbón, infanta de Nápoles, primera esposa de don

Fernando, mientras fue Príncipe de Asturias, y que la
muerte le arrebató el21 de octubre de 1806, tras dos fa­
llidos embarazos que habían extremado su ya débil sa­

lud. En este paréntesis de años -de 1806 a 1816- mu­

chos y muy importantes fueron los asuntos políticos
que sacudieron la vida de nuestro país, por lo que no

resulta nada extraño que tan pronto
como el Rey se afianzó en el Trono

pensara en sus siguientes nupcias. Un
nuevo rumbo en la política internacio­
nal hizo que el joven Monarca viera en

Portugal un aliado decisivo de cara a

la pacificación de los territorios de Ul­

tramar, que en estos momentos inicia­
ban su proceso de independencia.
La relevancia del nuevo matrimonio
se puso de manifiesto cuando el Sobe­
rano decidió redecorar las habitacio­
nes que habían servido de alojamien­
to a su primera esposa, con la
elaboración de un programa icono­

gráfico, al nuevo gusto neoclásico,
bajo la probable dirección del arqui­
tecto mayor, Isidro González Veláz­

quez' y el primer pintor del Rey, Vi­
cente López, que sintetizará las

aspiraciones políticas del enlace re­

gio. Una de las piezas clave de este

ambicioso discurso fue la denomina­
da "Tocador de la Reina", donde, to­
mando como base la decoración fija
ya existente en el techo, se añadieron
seis cuadros con temas histórico-ale­
góricos que, a modo de bajorrelieves
fingidos, se situaron en las sobrepuer-
tas. Se trata de un rico juego entre la pintura mural,
que describe un hecho histórico, y los seis lienzos eje­
cutados en la técnica de grisalla, como si de estucos se

tratara. No era la primera vez que se había propuesto
este esquema, ya que en la Alcoba del Rey también
aparecía este planteamiento, con las sobrepuertas eje­
cutadas por Antonio Rafael Mengs 4.
Como ya hemos señalado, desconocemos al autor del
programa iconográfico, pero sabemos que fue el propio
Vicente López, en su calidad de Primer Pintor, quien es­

cogió los artistas que realizaron las grisallas. Gracias a

la correspondencia conservada entre el pintor y el Duque
de San Carlos, Mayordomo Mayor y hombre de confian­
za del Rey, parece que, tras haberse resuelto el tema de
los cuadros, fue decisión del artista valenciano la elec­
ción de los pintores que iban a trabajar en este encargo
junto a él 5. La singularidad más importante que plantea
este discurso político es la nueva idea de Monarquía

que presenta. Con Fernando VII desaparece la rivalidad

iconográfica que hasta entonces había existido entre la

Casa de Austria y la de Borbón, buscándose unas nue­

vas raíces monárquicas que simbolizaran de forma más

clara la unidad territorial española y su vocación uni­
versal -katholikos-. Por eso, tomando como punto ini­

cial de este relato la composición de Antonio González

Velázquez: "Cristóbal Colón presentando el Nuevo
Mundo a los Reyes Católicos", se van engarzando las
historias de las sobrepuertas. Vemos al marino genovés
arrodillado y entregando el orbe a Fernando V de Ara­

gón e Isabel I de Castilla que, sentados bajo un dosel,
reciben complacidos el presente. La casualidad hizo

que sus nombres coincidieran con los de los Soberanos

que encargaban la nueva decoración.
Las escenas seleccionadas vienen a reforzar esta idea
de unidad peninsular y de Ultramar, y a exaltar las cua­

lidades de ambos Soberanos. Siguiendo este orden, pri-
mero vendrían: "La unión de Granada
a España", obra de Zacarías González

Velázquez, y "La Reina Isabel I, la Ca­

tólica, desprendiéndose de sus joyas
para entregarlas a Colón", ejecutado
por José Camarón Meliá, hechos ocu­

rridos antes del Descubrimiento y que
sintetizan perfectamente esta idea de
unidad nacional. El programa gana
complejidad cuando vemos los perso­
najes elegidos para ejemplificar la
conducta de los Reyes. Por un lado,
personificando a Fernando VII, el san­

to príncipe visigodo Hermenegildo,
en dos momentos de su vida, "La con­

versión de San Hermengildo al catoli­
cismo" y "San Hermengildo abando­
nado por sus soldados", trabajos
realizados por Vicente López; y, como

modelo para doña María Isabel, quién
mejor que Santa Isabel de Portugal,
ejemplo de piedad, tal y como Fran­
cisco de Goya la representó, atendien­
do a una anciana. Por último, y como

colofón, José Aparicio representó a

"La Monarquía española coronada

por las Virtudes", tema que no está a

la altura del resto de las obras.

"II .Con gesto alegre,
Isabel apoya su

mano derecha en

la cabeza de la mujer,
ante el gesto de

sorpresa del

numeroso grupo
de figuras que la

acompañan y que
hacen de testigos

del milagro ...

"
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La gran premura con que tuvo que
ejecutarse este encargo hizo imposible que Vicente
López pudiera acometer todos los lienzos, por lo que
fue necesario que contara con la colaboración de otros

artistas para tener todas las obras acabadas unos me­

ses antes de la boda 6. Y en esto radica la importancia
de esta decoración, ya que el pintor valenciano tuvo

que llamar a aquellos artistas que consideró los mejo­
res de entre los que trabajaban para la Casa Real.
En 1815, cuando Vicente López es llamado para trabajar
en la Corte, son numerosos los pintores que están al ser­

vicio del Rey. Los más importantes eran Francisco de
Goya (1746-1828) Y Mariano Salvador Maella (1739-
1819). Ambos ostentaban el título de "Primer Pintor de
Cámara" y cobraban un elevado sueldo de cincuenta mil
reales anuales. Según parece, la Tesorería Real mante­
nía a un total de dieciséis pintores que, con diferentes
gajes y sueldos, atendían las necesidades de la Familia
Beal '. Pero pese a esta aparente próspera situación, Fer-



Personajes que asisten al milagro.

nando VII no tenía ningún retratista digno de su con­

fianza a quien encomendar los encargos oficiales, por lo

que la presencia del pintor valenciano en Madrid se con­

virtió en una urgente necesidad. La decoración del To­
cador de la Reina fue la primera comisión importante
del recién creado Pintor de Cámara -llega a Madrid a mi­
tad del año 1814 y eli de marzo de 1815 recibe el nom­

bramiento- y con la que tenía que demostrar su valía en­

tre todos los artífices que trabajaban en la Corte.
Teniendo en cuenta todas estas premisas, vemos cómo
la ejecución de este encargo adquiere mucho mayor
relieve, ya que con la elección de los artistas para la
realización de estos seis lienzos estamos asistiendo a

un auténtico concurso entre los pintores mejor consi­
derados de este momento, con Goya a la cabeza, como

el decano, y López como el nuevo favorito del gusto
real. Y si es cierto, como parece, que fue el propio Ló­

pez quien tuvo que designarlos, estamos ante unos de
los mejores baremos del nivel artístico de la Corte a

principios del reinado de Fernando VII, ya que en nin­

gún momento ponemos en duda la imparcialidad que
hubo en esta decisión.
Como si de un proceso cíclico se tratara, parece que
los finales de cada centuria afectan de forma radical al

panorama de las artes en nuestro país, por lo que, al

igual que sucedió en el tránsito del siglo XVII al XVIII,
el cambio de dinastía de la Casa de Austria con la de
Borbón coincidió con una comple-
ta renovación del mundo pictórico.
Algo parecido ocurre a principios
del siglo XIX, en que, tras la inva­
sión napoleónica, asistimos a un

proceso de cambio. De los grandes
pintores de la Corte de Carlos IV

pocos son los que permanecen ac­

tivos en 1815. Tras la muerte de
Francisco Bayeu, en 1795, hay que
destacar las de Luis Paret, en 1799,
Antonio Carnicero, 1807, o la del propio Joaquín Inza,
ocurrida en 1811. Y entre los artistas vivos no todos su­

peraron los duros expedientes de depuración que in­
tentaban aclarar su auténtica colaboración con el go­
bierno intruso, como es el caso de Maella, que en 1815
fue apartado de todos sus cargos. Aunque no todos los

que salieron limpios volvieron a contar con el favor

real, como es el caso de Zacarías González Velázquez
y el propio Francisco de Goya. Los sangrientos sucesos

con los que se inicia el reinado de Fernando VII llena­
ron de incertidumbre el panorama artístico, tan sensi­
ble a los vaivenes de la política, y muchos jóvenes pin­
tores ven truncados sus esfuerzos para completar su

educación, como es el caso de los becados en el ex­

tranjero, que se ven sumidos en la miseria.
La elección de artistas que realizó Vicente López no fue
tarea nada fácil, ya que presentó muchos obstáculos,
pero a pesar de ello fue bastante afortunada. Tres cua­

dros se encargaron a artistas activos del siglo pasado y
tres se reservaron para las nuevas promesas. En el pri­
mer grupo los elegidos fueron: Francisco de Goya, Za­
carías González Velázquez y José Camarón y Meliá;
mientras que en el segundo aparecen sólo los nombres
de José Aparicio y el mismo López. ¿Tan pobre era el
panorama de jóvenes talentos en estos momentos en la
Corte? La respuesta podría ser afirmativa, pero con una

importante observación. Los dos pintores más ímpor-
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"".Estamos ante la

más perfecta
representación del

ideal de fidelidad a

la Iglesia Católica

y de lealtad a los

progenitores, que

tantas veces se habían

puesto en tela de

juicio en la vida

de este Monarca ...

"

tantes que hubieron debido trabajar en este encargo
real se encontraban pintando en Roma para la Corte de

Carlos IV y María Luisa de Parma, que habían escogido
esta ciudad como el exilio dorado de su destierro; me

refiero a Juan Antonio de Ribera (1779-1860) y a José

de Madrazo (1781-1859). Su participación hubiera sig­
nificado un cambio radical en el resultado final, ya que
con ellos se habría dado entrada al nuevo estilo frío

academicista dentro del más puro concepto clasicista,
que nada tenía que ver con la propuesta de López, mu­

cho más apasionada y preciosista. El cuadro de Apari­
cio, aunque ya imbuido en este nuevo estilo, no alcan­

zó la calidad necesaria para presentarse como una

nueva opción estética, ante la obra intimista de Goya o

el gusto rococó de Camarón y González Velázquez.

GOYA: "lA CARIDAD DE SANTA ISABEL DE PORTUGAL"
La realización de este lienzo fue el primer y único en­

cargo que Goya recibió de Fernando

VII, por lo que a la hora de hablar de él

no hay que olvidar que estamos ante la

única prueba de antipatía o respeto
que hubo entre ambos personajes. En

el periodo que va de 1814, con la vuel­

ta del Rey, hasta 1826, en que nuestro

artista consiguió su jubilación, parece

que existieron ciertos intentos de obte­

ner el favor real, y prueba de ello son

los diferentes retratos que hizo del jo­
ven Soberano -aunque éste no llegó a

posar-. Pero esta confianza nunca se

produjo, debido al peso que tuvieron

las acusaciones de "afrancesado" y co­

laboracionista de que fue objeto.
Goya intentó salir al paso de estas di­

famaciones con dos impresionantes
cuadros, donde ponía de manifiesto

el valor del pueblo de Madrid contra

el invasor: "El 2 de mayo de 1808 en

Madrid: la lucha con los mamelucos"

y "El 3 de mayo de 1808 en Madrid:
los fusilamientos en la Montaña del

Príncipe Pío". Los lienzos fueron pre­
sentados ante el Rey y éste los aceptó,
entregándolos al recién fundado Real

Museo, aunque nunca llegaron a ex-

ponerse. Su realización no evitó que
el artista fuera sometido a una "depuración". De haber

sido cierta esta supuesta enemistad, el Rey hubiera te­

nido la excusa perfecta para destituirle, pero no fue

así. Creo que en el ánimo de Fernando VII nunca hubo

ningún sentimiento adverso contra el artista, cuyo arte

reconocía, aunque no lo admirara. Por eso opino que
este lienzo constituye el perdón real a la ambigüedad
política mantenida durante los difíciles momentos de

la ocupación napoleónica 8.
El encargo no es estrictamente una obra religiosa,
aunque presente un hecho milagroso de la vida de

Santa Isabel de Portugal9, sino una alabanza a la nue­

va Reina, cuyo nombre coincide con el de la Santa es­

cogida. Este tema ya había sido tratado por Goya unos

años antes, cuando en 1790 se encargó de la decora­

ción de los altares de la Iglesia de Monte Torrero,
construida para conmemorar la fmalización del Canal

Imperial de Aragón. Según una descripción que con-

servamos del edificio, realizada en 1801 por Gaspar
Melchor de J ovellanos, el pintor representó a "Santa
Isabel curando la llaga a una pobre enferma". En 1808
los franceses destruyeron los cuadros, por lo que cuan­

do en 1815 el pintor recibió este encargo, no dudó en

representar el mismo tema con pocos cambios, tal y
como podemos apreciar al compararlo con el boceto

de este cuadro de altar iD.

Por lo tanto, el tema representado es la curación mila­

grosa de una anciana. Según cuenta la tradición, en una

ocasión, visitando a una enferma cubierta de llagas,
Santa Isabel sintió repugnancia, pero, llevada de su es­

píritu de mortificación, inmediatamente la abrazó, que­
dando limpio el cuerpo de la enferma de toda herida.

Con estas señales premiaba Dios los esfuerzos y sacrífi­

cios de esta abnegada Soberana. En la obra vemos a la

Santa, que se distingue por su corona y elegantes ropas,
consolando a la anciana, que dos mujeres han levanta-

do para evitar que se incline. Con ges­
to alegre, Isabel apoya su mano dere­
cha en la cabeza de la mujer, ante el

gesto de sorpresa del numeroso grupo
de figuras que la acompañan y que ha­

cen de testigos del milagro 11.

Pero aunque Goya no fue un pintor fa­
moso por sus obras religiosas, es du­

rante estos años -1812-1819- cuando

realiza sus cuadros más ambiciosos

dentro de este campo, a excepción de
los frescos de la ermita de San Anto­

nio (1798). Junto a la grisalla palatina,
nuestro artista recibió, en 1817, el en­

cargo de realizar un cuadro de altar

para la Catedral de Sevilla, con el

tema de las Santas Justa y Rufma, pa­
tronas de la ciudad, gracias a su amis­

tad con Agustín Ceán Bermúdez. Pero

no será hasta unos años más tarde,
1819, cuando ejecute el impresionan­
te lienzo "La última comunión de San

J osé de Calasanz", para un altar late­

ral de la iglesia de San Antón de Ma­

drid. Estas tres obras forman el mejor
argumento para desechar la supuesta
irreligiosidad del pintor, debido a su

forma tan poco convencional de tratar

estos temas. Estos lienzos son inigua-
1ables en su intensidad pictórica, en su fuerza espiri­
tual y en la magia que irradian todas sus figuras 12.

VICENTE LÓPEZ:

"EL BAUTISMO DE SAN HERMENGILDO"

"SAN HERMENGILDO ABANDONADO

POR SUS SOLDADOS"
Estos cuadros son los más ambiciosos y complejos del

programa y, como era de esperar, el nuevo Pintor de

Cámara y favorito real se encargó de llevarlos a cabo.

Los temas escogidos fueron dos escenas de la vida de

San Hermenegildo, figura de la historia medieval es­

pañola que sirve para ejemplificar el comportamiento
de Fernando VII. Estamos ante la más perfecta repre­
sentación del ideal de fidelidad a la Iglesia Católica y

de lealtad a los progenitores, que tantas veces se ha­

bían puesto en tela de juicio en la vida de este Monarca,
sobre todo mientras fue Príncipe de Asturias y durante
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los primeros años de su reinado en los penosos suce­

sos de Bayona.
A primera vista podría resultar soprendente que el
santo escogido para representar al Rey no fuera su to­

cayo, el glorioso Fernando III, que con tanta pompa
había sido canonizado en 1671, y que en su lugar se

eligiera la mítica figura del santo príncipe visigodo
Hermengildo, martirizado el 13 de abril del año 586 15.
La controvertida personalidad de Fernando VII hizo en­

contrar en San Hermengildo la más perfecta prefigura­
ción de todos sus males en los sucesos políticos ocurri­
dos en su juventud, en la llamada "conspiración de El
Escorial". Incluso llegó a adoptar este nombre como su

seudónimo. De esta forma, su padre toma el papel de

Leovigildo, mientras que el de la pérfida madrastra
Gosvinda se reparte entre la misma reina María Luisa
de Parma y su favorito, Manuel Godoy. Al igual que el
santo príncipe, Fernando también contó con el apoyo
de una fiel esposa, doña María Anto-
nia de Nápoles. Al igual que Ingunda,
la j oven Princesa de Asturias fue ale­

jada de su marido en los momentos
más difíciles, aunque, en este caso,

. fue su temprana muerte, bajo la sos­

pecha de envenenamiento, lo que pro­
vocó la separación. Por todos era bien
sabido el odio que, tanto la Reina,
como Godoy, sentían por ella, y que
entre ellos, en su correspondencia, en

más de una ocasión le llamaban "la
diabólica sierpe", y al mismo Fernan­
do, "marrajo y cobarde".
Ante la cada vez mayor influencia de

Godoy -nombrado Príncipe, Generalí­
simo y Almirante-, el joven Fernando,
encabezando un nutrido partido de
nobles, empezó a buscar la manera

de deshacerse de él. Incluso llegó a

negociar con Napoleón un posible en­

lace matrimonial que sirviera de
unión entre ambas familias y de apo­
yo en este giro político. La osadía del

Príncipe de Asturias llegó hasta el ex­

tremo de firmar un decreto, con la fe­
cha en blanco, en el que otorgaba po­
deres casi ilimitados al francés a

cambio de su ayuda tras la muerte del
Rey, su padre. Un papel anónimo puso en aviso a Car­
los IV de todo lo que se estaba tramando a sus espal­
das, durante la Jornada de El Escorial, por lo que el
Rey decidió pasar al Cuarto de su hijo para aclarar la
situación. Tras un pequeño registro se encontraron to­
dos los documentos en los que se detallaba el complot.
El 27 de octubre de 1807, el Príncipe de Asturias fue
arrestado y sometido a un interrogatorio en presencia
del gobierno. Tras una breve resistencia, don Fernan­
do delató a todos sus cómplices. Para hacer más ejem­
plar su castigo, el mismo Godoy redactó una serie de
cartas en las que pedía perdón a sus padres y que, jun­
to al perdón real, fueron publicadas el 5 de noviembre
de ese mismo año. Pero �l efecto que produjeron estos
papeles fue el opuesto al esperado, ya que, ante la opi­
nión pública, el Príncipe apareció como víctima de las
maquinaciones del valido y pasó a convertirse en un
auténtico ídolo popular.

Estos sucesos fueron el abono perfecto que preparó el
terreno para el segundo y defmitivo momento de esta lu­

cha, el "Motín de Aranjuez", que provocó la abdicación
de Carlos IV y la caída de Godoy, dos meses más tarde.
Muchas fueron las muestras de agradecimiento de Fer­
nando VII a la ayuda recibida por el santo visigodo,
cuyo nombre había invocado en los momentos de ma­

yor dificultad a modo de contraseña. La más importan­
te fue la creación, el10 de julio de 1815, de una nueva

Orden militar bajo su protección, "La Beal y Militar Or­
den de San Hermengildo", con el fin último de "pre­
miar a los oficiales de los ejércitos de España e Indias
y Real Armada la constancia militar"; siendo su jefe y
soberano el mismo Rey. La devoción a este Santo no

era algo ajeno a la traición de la Corona española, que,
desde tiempos del rey Felipe II, había incorporado en­

tre sus más preciadas reliquias el cráneo de San Her­

mengildo y custodiado en el Altar de San Jerónimo del
Monasterio de San Lorenzo el Real de
El Escorial. El exvoto fue traído de Za­
ragoza y guardado, junto a los cráneos
de San Teófilo y Santa Dorotea, en un

precioso exvoto de plata con la forma
del antiguo Duomo de Milán, tal y
como hoy se conserva 14.

Aparentemente el momento más cru­

cial de la historia es el representado en

la primera grisalla, con "El bautismo
de San Hermengildo". En el centro de
la composición aparece San Leandro
derramando sobre la cabeza del joven
príncipe la aguas del Bautismo ante la

presencia de un nutrido grupo de cor­

tesanos. En primer plano dos figuras
arrodilladas, por un lado, Ingunda, en

actitud de dar gracias a Dios ante el su­

ceso, y un paje que sostiene el manto
del Santo. En el lado derecho encon­
tramos a una hermosa joven con los
oj os vendados y abrazada a una cruz,
que representa la Fe verdadera, y tras

ella, como decoración de la sala, una

imagen de Cristo con el orbe entre sus

manos. En el lado opuesto vemos un

obispo arriano con gesto horrorizado,
al ver a la Santísima Trinidad, en for­
ma de paloma, protegiendo al Santo,

junto a una figura que lleva serpientes en sus manos,
símbolo del error y la ignorancia. La escena transcurre
en el interior de un templo de corte clasicista.
Por lógica, la siguiente escena escogida hubiera tenido
que ser el martirio del Santo, pero no fue así, quizá
porque la ubicuidad de las obras no hacía convenien­
te un tema tan estrictamente religioso. En el centro de
la composición aparece San Hermengildo, tendido en
un lecho, en actitud de estar sumido en un profundo
sueño, acompañado por su esposa que, sentada a su

lado, le coge una mano. Tras ella, aparecen tres don­
cellas en diferentes posturas. Destaca la del fondo, que
manda guardar silencio a los soldados que irrumpen
en la escena, por ellado derecho. La presencia de las
tropas ha llevado a pensar que estamos ante la deten­
ción del Príncipe, pero no es así, pues, según el relato,
cuando ésta se produjo, Ingunda ya no se encontraba
junto a su esposo.
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"

... esta obra

presenta juntos
a los Reyes Católicos,

don Fernando

y doña Isabel, en

el momento de

culminar una de sus

más importantes
empresas militares,
la finalización de la

Reconquista ...

"



 



 



Con la elección de este tema, se hacían mucho más evi­

dentes los vínculos existentes entre Fernando VII y el

mártir visigodo. Una vez agotadas todas las posibilida­
des de hacer apostatar a San Hermengildo, Leovigildo
decidió convencerle con la fuerza de las armas. Antes

de iniciar el combate, y para asegurarse la victoria, so­

bornó al ejército de su hijo, que sin ningún remordi­

miento le abandonó. A pesar de la traición, la fe de
-

nuestro héroe se acrecienta, por lo que decide seguir los

consejos de su esposa y basar toda su fuerza en su vir­

tud, abandonando la lucha antes que faltar al respeto
debido a su padre. ¡Qué ironía si lo comparamos con los

sucesos ocurridos en El Escorial! Por eso, vemos en pri­
mer plano a la pareja real, descansando con la tranqui­
lidad que sólo se logra al tener la conciencia tranquila
por la rectitud de su actuación. El cuadro es una alego­
ría del verdadero amor y fidelidad que debe unir a toda

pareja real que, aún abandonados por sus súbditos, ha

de mantenerlos firmes en la lucha por
la convicción de la rectitud en sus

principios. A los pies del lecho, la ar-

madura del guerrero, junto a un pebe­
tero encendido y una jofaina llena de

agua, símbolos de ese valor y pureza 15.

ZACARÍAS GONZÁLEZ VELÁZQ!JEZ:
"LA UNIÓN DE GRANADA

A ESPAÑA"
Al igual que en la composición que

presidía el salón para el que se hizo

este conjunto de lienzos, esta obra

presenta juntos a los Reyes Católicos,
don Fernando y doña Isabel, en el

momento de culminar una de sus más

importantes empresas militares, la fi­

nalización de la Reconquista. En el

centro de la composición vemos a una

joven sobriamente vestida, acompa­

ñada por otra figura femenina torrea­

da, que sin lugar a dudas es la diosa

Cibeles, que hace de introductora de

Granada ante los Monarcas. Isabel

aparece sentada, con los pies sobre

un león -símbolo de España- y con la

mano extendida hacia la joven. Tras

la Reina, dos damas conversando, que

portan los atributos con los que se va

a revestir al antiguo reino nazarí. Alcanzamos a ver

una bandej a con una diadema a corona. En primer
plano, delante de don Fernando, tres personajes ma­

niatados y vestidos a la morisca se humillan ante el

Trono. La escena transcurre en un interior de trazas

góticas, con sobrios elementos decorativos ojivales,
entre los que se distingue -en la columna central-la fi­

gura de un rey sobre un ángel, quizá el mismo San

Fernando, monarca que se había distinguido en el

avance de la lucha contra el infiel.

La obra encaja perfectamente en el programa icono­

gráfico y simboliza la unidad de España, a la vez que

hace claras alusiones a la unidad religiosa, con los

pertrechos militares, entre los que aparecen medias

lunas. Incluso los tres prisioneros llevan este símbo­

lo como adorno en sus turbantes. Cuando la obra se

publicó en 1959 recíbíó el título de "La Unión de

Granada a Castilla". Pienso que lo que el pintor está

representando es una alegoría del recibimiento de

los Reyes Católicos al reino de Granada que, despo­
jado de sus vestiduras árabes, va a ser cristianizado.

Ambos Monarcas aparecen coronados, con cetros en

sus manos y mantos de armiño sobre sus hombros,
haciendo gala, con esta igualdad de atributos, al fa­

moso lema "Tanto monta". Por lo tanto huelga que
exista una doble representación del Reino de Casti­

lla. Es suficiente con la presencia de su Soberana.

Además hay que tener en cuenta que fue gracias a la

unión de las fuerzas de don Fernando y doña Isabel

como se culminó la Reconquista. De esta forma, al

considerar la presencia de la diosa Cibeles y elleón

quizá se pueda intuir que estamos ante una clara

alusión a una posible unión peninsular, algo tan de­

seado desde el reinado de Carlos III con su política
matrimonial.

J OSÉ CAMARÓN MUIÁ:

"LA REINA CATÓLICA

"

... Sentada en un

DESPRENDIÉNDOSE DE SUS JOYAS"
Volviendo a hacer hincapié en la mag­

na empresa española del Descubri­

miento de América -ya Antonio Gon­

zález Velázquez había presentado a

Colón siendo recibido por los Reyes
Católicos- ahora Camarón nos recrea

el romántico episodio de la entrega
del patrimonio personal de la Reina

para financiar esta empresa.
El amplio interés ilustrado de Carlos

III no sólo se centró en el mundo de las

artes plásticas, sino que también llegó
a campos tan importantes como la Ar­

queología y la misma Historia. Gracias

al impulso de este Monarca, durante

su reinado se inició un periodo de revi­

sión de la gesta española en el Nuevo

Mundo para dar a conocer la auténtica

historia de la Conquista frente a las co­

rrientes europeas que difamaban este

hecho, alimentadas por la leyenda ne­

gra. Se puede considerar una auténtica

empresa personal de este Soberano el

poner las bases para la creación de

unos estudios americanistas que resal­

taran la exacta participación de la Co-

rona y España en este acontecimiento. Lo que se busca­

ba era hacer historia y no polémica. Al frente de este

proyecto se situó al valenciano Juan Bautista Muñoz,

que, con una asignación de seis mil reales al año, reci­

bió el encargo de formar una biblioteca y reunir todos

los documentos que aclararan lo sucedido. El 17 de ju­
lio de 1779 una Real Orden -que se confirmó con una

Cédula General, fechada en 27 de marzo de 1781- daba

autorización a Muñoz para acceder a todos los archivos,
oficinas y bibliotecas de España. El trabajo vio la luz en

1793, con la publicación del primer volumen de lo que

iba a ser la crónica oficial del Descubrimiento J6.

El mundo de las artes tampoco fue ajeno a esta nue­

va corriente de temas americanos y por supuesto en­

contró eco en las decoraciones del Palacio Real de Ma­

drid. Un programa iconográfico de tan alto contenido

monárquico no podía dejar de lado estos aconteci­

mientos y por eso, tomando como base el trabajo que

trono, sobre tres

escalones, vemos

a la Reina Católica

en el momento

de entregar sus joyas,
con gesto generoso,

a una criada

arrodillada a

su derecha ...

"
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... Rodeando

el Trono, como

custodiando a

la Monarquía,
aparecen las virtudes

en las que debe

basarse todo buen

gobierno: la Prudencia,
la Fortaleza y

la Fe Católica ...

"

años antes había realizado Antonio González Veláz­

quez en el techo, donde aparecen los Reyes Católicos,
se hace necesaria una nueva alusión a este tema, pero
resaltando el importante papel de la Corona de Casti­

lla, que asumió la financiación del proyecto. En su

obra sobre el Nuevo Mundo, Muñoz dio por verdadera

la historia según la cual doña Isabel tuvo que entregar
sus joyas, es decir utilizar su patrimonio personal, al

objeto de completar la cantidad de dinero necesaria

para conseguir las tres naves que iban a buscar una

nueva ruta para llegar a las Indias. Dice así el texto:

"Inflamase la reyna, dales gracias por el consejo, y acep­
ta la empresa por su corona de Castilla. Bien que añadió

sería menester diferir algun tanto la egecucion, mien­

tras se rehacía de los gastos de la guerra: mas si aun esta

dilacion les descontentaba, que allí estaban las joyas de
su cámara, y sobre ellas se tomase la cantidad necesaria

para el armamento. Lleno de júbilo Sant-Angel ofreció

prestar lo suficiente para disponer la

expedición sin pérdida de tiempo" 17.

Sentada en un trono, sobre tres escalo-
nes, vemos a la Reina Católica en el
momento de entregar sus joyas, con

gesto generoso, a una criada, arrodilla­

da a su derecha. En primer plano, con

un papel entre sus manos, aparece Co­
lón arrodillado y contemplando con

emoción el momento tan anhelado.
Junto a él un heraldo que lleva una

banderola con un escudo coronado
con las armas de Castilla, León y Ara­

gón. En el lado opuesto, encadenado,
un hombre con rasgos mahometanos

que simboliza el fmal de la Reconquis­
ta, hecho bélico que había retrasado la
decisión real sobre la expedición na­

val. Por encima de las figuras vemos

una mujer que lleva entre sus manos

un corazón ardiente y una cruz, que
podría simbolizar la Religión, el Amor
Divino y la Majestad Real. Son tres ico­

nografías que se suelen representar de
forma independiente, como una joven
que muestra su corazón, junto a otra

con llamas en su mano derecha y un li-
bro abierto y una cruz, y una tercera
con un cetro y un águila, que aquí se re-

sumen en una sola figura. Quizá Camarón tomó esta idea
del magnífico cuadro de Claudio Coello de la "Sagrada
Forma" que habría visto más de una vez en el Monasterio
de San Lorenzo, donde aparecen sobrevolando la escena.

A pesar del protagonismo de la Reina, el heraldo con la
bandera nos recuerda que todo el país estuvo pen­
diente de esta decisión y que tuvo que ser el impulso
final de una mujer el que hizo posible el encuentro de
dos mundos.

JOSÉ APARICIO E INGLADA: "L« MONARQ!lÍA
ESPAÑOLA CORONADA POR LAS VIRTUDES"
Como colofón al programa, José Aparicio se encargó de
representar esta alegoría cuyo tema no supone ningu­
na novedad dentro de la iconografía general del Pala­
cio Real, ya que no es la primera vez que se representa
esta idea y parece que no supo incorporar ningún ele­
mento que la diferenciara de lo ya ejecutado.
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Sentada sobre un trono aparece la Monarquía, repre­
sentada como una doncella que lleva un escudo con tres

coronas y un cetro. A sus pies vemos un escudo con la

cara de un león por el que asoma una pica. Rodeando el

trono, como custodiando a la Monarquía, aparecen las

virtudes en las que debe basarse todo buen gobierno: la

Prudencia, la Fortaleza y la Fe Católica, según fueron

descritas en la iconografia de Cesare Ripa 18.

Muchas fueron las peripecias que tuvo que sufrir José

Aparicio para poder entrar a trabajar al servicio del Rey,
por lo que su participación en este proyecto fue la gran

oportunidad de demostrar el porqué de sus aspiraciones.
El artista había nacido en Alicante en 1773 y tras su for­

mación en la Real Academia de San Carlos de Valencia,
llegó a la de Madrid para participar, en 1796, en el Con­
curso para los Premios de Pintura. Consiguió el Primer

Premio con la obra "Godoy presenta la Paz a Carlos IV".
El 23 de julio de 1799 obtuvo una pensión de 12.000 rea-

les para estudiar en París, donde se

dice que fue discípulo de David, y en

Roma, lugar donde le sorprendió la
Guerra de la Independencia. Ya en Ma­

drid, solicitó y obtuvo, el23 de agosto
de 1815, la plaza de Pintor de Cámara,
comprometiéndose a realizar un ambi­

cioso cuadro titulado "Las Glorias de

España", "con el objeto de hacer un

monumento que quede para la posteri­
dad y eternize la lealtad mas acendra­

da a la persona de Vuestra Majestad" 19.

Debido al gran tamaño dellienzo (4,30
x 6,80 m), Aparicio tuvo problemas para
encontrar un estudio donde poder rea­

lizarlo. Primero estuvo instalado en la
Galería de Esculturas de la Real Acade­

mia para pasar luego a un cuarto en la

crujía del Salón de Reinos, en el Palacio
Real del Buen Retiro. Y fue en este mo­

mento cuando Vicente López decidió

encargarle una sobrepuerta, retrasan­

do seis meses la conclusión de este

gran elogio fernandino.

Aunque hoy en día esta obra nos pa­
rezca la más floja de todas, seguro que
en el momento en que se ejecutó fue

muy elogiada, por la alta estima de que
disfrutó el trabajo de Aparicio entre los

pintores de su generación y prueba de ello son las gran­
des alabanzas que recibieron cuadros como "El hambre
de Madrid" o "El desembarco de Fernando VII en la Isla
de León". Con esta decisión, Vicente López dio entrada
a la pintura más actual dentro del encargo palatino.

CONCLUSIONES
La primera intervención de Fernando VII en la deco­
ración pictórica del Palacio Real de Madrid se centró
en la decoración de las sobrepuertas del Tocador del
Cuarto de la Reina. Una vez terminados los lienzos e

instalados en su sitio, la nueva Reina tuvo que quedar
muy satisfecha con la buena labor de su Primer Pintor
de Cámara, que con tanto tino había sabido dirigir este

primer encargo del Rey. El efecto final tuvo que guar­
dar gran armonía con la decoración fija del techo, ya
que, gracias a la técnica de grisalla en que habían sido
realizados los lienzos, producía la sensación de ser un



 



trampantojo, como si de bajorrelieves se tratara, y ha­
cían juego con las cuatro alegorías de México, Perú,
Chile y Fílipínas, ejecutadas en la misma técnica por
Antonio González Velázquez. La habitación quedó de­

corada con amplios espejos en sus paredes y ricos

muebles, entre los que destacaba el tocador, situado
sobre una amplia tarima, y el gran reloj que represen­
taba a Cronos sosteniendo la bóveda celeste, y que hoy
se encuentra en la Antecámara de Gasparini 20.

Así permaneció el Salón, hasta 1879, en que fue trans­

formado en "Salón para Bailes y Comidas de Gala", al
ser unido a las dos piezas laterales en la reforma lleva­
da a cabo por el arquitecto mayor, don José Segundo de
Lema. Fue en este momento cuando los lienzos se reti­
raron y guardaron en el Depósito, donde medio siglo
más tarde los encontró doña Paulina Junquera. Quizá el
único dato sobre su existencia se halla en la Testamen­
taría del rey Fernando VII, donde aparecen menciona­
das las seis sobrepuertas en su lugar original. De forma
aislada también tenemos noticias de ellas. Por un lado,
el mismo Vicente López menciona sus dos cuadros en

una relación de las obras ejecutadas que hizo en 1829,
"por encargo especial de Su Majestad" 21, y, en 1867, la

sobrepuerta de Goya es incluida por Yriarte en su catá­

logo de la obra de Goya, que la confundió con una pin­
tura al fresco 22. Por eso su hallazgo fue todo un aconte­

cimiento para la Historia del Arte, ya que existía la

posibilidad de que los lienzos hubieran sido destruidos.
La historiografía actual ha sido muy dura con los pinto­
res coetáneos a Francisco de Goya y todavía mucho más
con los que tomaron su relevo en los cargos palatinos.
Esta visión limita de forma considerable la apreciación
estética de este encargo, ya que sin llegar a los extremos
de deméritos habituales, hay que dejar de hacer compa­
raciones entre la obra del artista aragonés y la de otros

pintores, sobre todo a partir de 1798, en que rompe con
el mundo oficial y toma un rumbo mucho más intimista,
que nada tiene que ver con las nuevas generaciones.
La ejecución de estos seis lienzos se convirtió en la me­

jor y más palpable prueba de la valía de Vicente López
frente a sus coetáneos ante el gusto del Rey, pero no

creo que sea base suficiente para hablar de una su­

puesta reacción anti-Goya, como fenómeno común en­

tre los pintores de la primera generación del siglo XIX.
Mucho se ha exagerado sobre el cambio que toma el fa­
vor real en el devenir del arte español durante el reina­
do de Fernando VII por la exclusión de Goya. Por este

motivo, la nueva Corte, nacida tras la invasión napoleó­
nica y la Guerra de la Independencia, ha sido acusada
de no haber sabido atraerse a los artistas más represen­
tativos del momento, como había sido la tónica desde el
mismo emperador Carlos V, estancándose en un arte
trasnochado y arcaico. En muchos casos se ha escogido
la figura de Vicente López como el ejemplo de este fe­
nómeno, por su formación provinciana, basada en los
más estrictos puntos del academicismo. Este tipo de en­

señanza, fundamentada en los principios fijados por
Mengs, limitaba la capacidad de genialidad e innova­
ción de los pintores, sacrificando el fuego y la valentía
del auténtico artífice por un aleteo galante henchido de
un sentimiento que se podría tachar de dulzón. Pienso
que nada más alejado de la realidad, sobre todo si tene­
mos presente el momento cultural que vivió Europa de
1820 a 1845, sumida en el fenómeno Biedermeier, que
surgió tras el Congreso de Viena.

NOTAS
1 Junquera, P.: "Un lienzo inédito de Goya en

el Palacio de Oriente", en Archivo Español de
Arte, 1959, pp. 185-192.

2 De ello da cuenta una amplia bibliografía:
- Marqués de Lozoya y Pérez Sánchez, A.E.: "Los
Nuevos Museos en el Palacio Real de Madrid",
en Archivo Español de Arte, 142,1963, pp. 89-97.
- López Serrano, M.: "Palacio de Oriente, Nuevos

Museos", en Reales Sitios, 8, 1966, pp. 13-28.
- Pérez Sánchez, A.: "Colecciones del Patrimonio
Nacional. Pintura II. Goya" en Reales Sitios, 25,
1970, pp. 37-44.

- López Serrano, M.: "Museo de Pintura y Artes

Decorativas", en El Palacio Real de Madrid, Ma­
drid, 1975, pp. 247-284.

Hay que añadir a la bibliografia las guías de este

edificio, publicadas por el Patrimonio Nacional,
donde también se mencionan estos cuadros (Ló­
pez Serrano, M.; y Niño Mas, F. y Junquera de

Vega, P., corregida y ampliada por Fernando Fer­

nández-Miranda).
3 Sin lugar a dudas que a ello ha contribuido el
hecho de que la serie no se haya vuelto a exponer
junta. Mientras los tres mencionados lienzos se

encuentran en Madrid, los restantes están actual­
mente en el llamado "Salón de los Abanicos", del
Museo del Traje, en el Palacio Real de Aranjuez.
4 Para el Dormitorio Real, Carlos III encargó a

su Primer Pintor de Cámara, Mengs, cuatro
lienzos de sobrepuertas con escenas de la Pa­
sión de Nuestro Señor. Según la Testamentaría
de Fernando VII, los cuadros continuaban en

esta misma pieza tras el cambio de decoración
que se realizó aquí cuando en 1828 Vicente Ló­

pez pintó el techo con "La Alegoría de la crea­

ción de la Orden de Carlos III".

5 En una carta dirigida al pintor, fechada el12
de enero de 1816, el Duque de San Carlos alaba
el proyecto de Fernando VII de decorar esta Pie­
za con "sucesos históricos de la Monarquía ( ... )
que merecen perpetuarse pues no desmerecen
ni de los nuestros antiguos, ni de los de la Mito­

logía, de todos modos me alegra que esté en las
buenas manos de V.m. y de los otros tres profe­
sores cuyos nombres quisiera saber también"

(Archivo de Bernardo López, Legajo 1, citado
por Morales y Marín, J.L. en Vicente López, Za­

ragoz� 198Qp. 1�.
6 Como ya dijimos, el encargo no se pudo co­

menzar hasta fmales del mes de enero de 1816 y
parece ser que los cuadros tuvieron que estar
terminados para el mes de julio de ese mismo
año, como se deduce de un escrito de José Apa­
ricio, conservado en el Archivo General de Pala­
cio (Expediente Personal C.138f1), que dice así:
"Ex( )mo Señor: Don José Aparicio, Pintor de la
Real Cámara de S.M. hace presente a V.E. que
con fecha de 25 de enero del año pasado de 1816
le fue acordado por S.M. veinte reales diarios
por espacio de medio año para atender a los gas­
tos que se originasen en la conclusión del qua­
dro las Glorias de España, que de Real Orden
está trabajando y habiendose concluido dicho
plazo en Julio del mismo año=
A V.E. supp( )ca que en atención a dicha Real
Orden tenga la bondad se le continua, por tener

ya corriente el estudio que S.M. le ha mandado
hacer en el Real Retiro; haciendo presente que
desde dicha época de Julio no ha trabajado en el
quadro por no tener luz suficiente en el otro es­

tudio y además: además en aquellos seis meses

tubo que emplear parte de ellos para el quadro
de claro oscuro que por Real Orden se le mandó
hacer para el Real Palacio, gracia que espera re­

cibir de la bondad de V.E.
Madrid y marzo, 28 de 1817".

7 Gracias a una consulta del Mayordomo Mayor,
realizada al Archivo General, sabemos cuáles eran

los pintores que formaban la Cámara del Rey:
"A su consecuencia remite el Archivero General
una nota de los que gozan sus sueldos en la nó­
mina de Criados de planta de ella, y de los que
disfrutan por Tesorería General:
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De ella aparece que Maella y Goya gozan cincuen­

ta mil reales anuales por Tesorería General; D.
Fernando Brambila, veinte y siete mil por la mis­

ma; D. Eugenio Ximénez de Cisneros, Carnicero,
Ramos, D. Francisco Meléndez, Yapelli, Bancil,
Acuña, Salesa, Velázquez, Camarón y Enguídanos
quince mil, los dos pintores por nómina y los nue­

ve restantes por Tesorería General; Duque y Sán­
chez siete mil y doscientos, y D. Agustín Estebe
seis mil, también por tesorería" (A.G.P. Expedien­
te Personal de Vicente López y Portaña, C.1307/6).

Sobre este tema, véase: Arias Anglés, E.:
"Fernando VII y Goya" en III Jornadas de Arte.
Cinco Siglos de Arte en Madrid (XV-.xx). C.S.I.C.
Madrid, 1991, pp. 185-191.

Santa Isabel, Reina de Portugal, nacio en

1271 en Zaragoza, y fue hija de Pedro III de Ara­

gón, nieta del famoso Jaime I, el Conquistador, y
biznieta de Santa Isabel de Hungría. En tempra­
na edad casó con el rey de Portugal, don Diniz o

Dionisio, "el Liberal", y fue madre del heredero,
Alfonso IV, "el Bravo". Toda su vida se distinguió
por su gran piedad y devoción. Destacó por su

generosidad con los pobres y enfermos, a los que
siempre socorría con limosnas y cuidados.

10 Este boceto se conserva en el Museo Lázaro
Galdiano. La obra fue publicada inicialmente
como "Santa Isabel de Hungría", aunque en reali­
dad también se trata de la santa portuguesa. Esta
confusión ha llevado a veces a considerar la pre­
sente grisalla como un milagro realizado por la
Reina húngara. Sobre el tema de la decoración de
esta iglesia aragonesa puede verse: Pardo Canalís,
E.: "La iglesia zaragozana de San Fernando y las

pinturas de Goya" en Gaya, núm. 84, 1968, p. 364.

11 Desde la publicación de la obra en 1959, ésta
ha aparecido en todos los catálogos de la obra
del genial aragonés que se han realizado (1970,
Gassier/Wilson; 1970, Gudiol; 1974, De Angelis;
1979, Salas; 1990, Morales y Marín; 1993, Tom­

linson; 1994, Morales y Marín; 1995, Baticle. Y
ha participado en diferente exposiciones: París,
1961/1962: Goya; París, 1970: Goya; Madrid,
1983: Goya en las colecciones madrileñas;
Tokyo, 1987: Spanish Paintings of the 18th and
19th century; Stockholm, 1994/95: Goya).

13 San Hermengildo fue uno de los mártires más

importantes de la primitiva iglesia hispana, del si­
glo VI. Fruto del primer matrimonio del rey visigo­
do Leovigildo con la reina Teodosia fueron los

príncipes Hermengildo y Recaredo, que se educa­
ron en Sevilla, en la escuela episcopal, recién fun­
dada por el obispo de esta metrópoli, San Leandro.
A pesar de que los Príncipes abrazaron la fe arria­
na, el santo hispalense en ningún momento impu­
so a sus jóvenes pupilos su conversión, sobre todo
la del heredero, Hermengildo. Y tuvo que ser In­
gunda, la elegida como esposa de Hermengildo,
quien le hizo adjurar de sus errores y abrazar la or­

todoxia de la Iglesia Romana -éste fue el primer
tema escogido por López-.
A quien más disgustó esta conversión fue a Gosvin­
da, segunda esposa de Leovigildo, que no cejó has­
ta conseguir que padre e hijo se enfrentaran abier­
tamente por su creencias religiosas y provocaran
una guerra civil. Gracias a los sobornos de la Reina,
Hermengildo se vio abandonado por sus tropas ante
el ejército de su padre -segundo representado por
López-, por lo que decidió refugiarse en lugar sa­

grado. Alli, en el interior del Templo y postrado en

oración, pidió a Dios una señal para actuar. Ésta se

personificó en su hermano Recaredo, quien le su­

plicó que se presentara ante el Rey y le pidiera per­
dón. Y así lo hizo, pero sin renunciar a su fe.
Pero de nuevo, las malas artes de Gosvinda pro­
vocaron las iras de Leovigildo que, sin perder
tiempo, mandó encerrar a su hijo. Todas las

12 Sobre el tema de la pintura religiosa de Goya
también existe abundante bibliografía, de la que
destacamos la siguiente:
- Guinard, P.: "Goya et la tradition religieuse du siè­
cle d'or" en Revue du Louure, núm. 45,1970, p. 268.
- Morales y Marín, J.L.: Gaya, pintor religioso.
Zaragoza, 1990.

- Sánchez Cantón, F.J.: "Goya, pintor religioso",
en Revista de Ideas Estéticas, núm. 161, XLI,
1968, p. 314.

mentiras y calumnias pudieron más que el amor

filial, y ante la obstinación del Príncipe a volver
al arrianismo, Leovigildo mandó que le mataran,
cortándole la cabeza. Los remordimientos hicie­
ron mella en la salud del Soberano y viéndose
cerca de la muerte, aunque sin valor para adju­
rar de sus errores, pidió a su hijo y sucesor, Re­

caredo, que rehabilitase la memoria de su her­
mano. De esta manera se realizó la conversión
de los visigodos al catolicismo, siguiendo el

ejemplo de su nuevo Rey.

14 Consiste en un modelo realizado en hierro
cincelado y damasquinado de la antigua cate­
dral de Milán, entregado al Monasterio el 7 de
noviembre de 1597. Vino vacío y fue aprovecha­
do para colocar reliquias en todos sus huecos.
Tiene forma de basílica de tres naves y en su in­
terior se reproducen los tres altares de cada una

de las naves (Martín, F.: "Relicario Duomo de

Milán", en IV Centenario del Monasterio de El
Escorial. Iglesia y Monarquía. La Liturgia, Ma­

drid, 1986, p. 177).

15 Ambas obras aparecen recogidas en las dife­
rentes publicaciones que existen sobre Vicente Ló­

pez. Entre ellas merece la pena destacar:
- Díez García, J.L.: Vicente López (1772-1850) Di­

bujos para grabados, Bilbao, 1985.
- Morales y Marín, J.L.: Vicente López, Zaragoza,
1979.
- Pérez Sánchez, A.E.: "Un dibujo de Vicente Ló­

pez, donado al Prado", en Boletín del Museo del

Prado, tomo IV, núm. 10,1983, pp. 51-53.
También han figurado en diferentes exposicio­
nes (Barcelona, 1962; Madrid, 1989).

16 Sobre este tema existe un interesante artícu­
lo en esta misma revista:
- Ballesteros Gaibrois, M.: "Una obra encargada
a Juan Bautista Muñoz, Carlos III y la "Historia
del Nuevo Mundo"». Reales Sitios, 95, 1988, pp.
21-27.

17 Muñoz, Juan Bautista: Historia del Nuevo­
Mundo. Madrid, 1793. Tomo I, Libro II, punto
30, p. 65.

18 "La Prudencia. Mujer que tiene dos rostros a

semejanza de Jano. Ha de estarse mirando en un

espejo, viéndose una serpiente que en su brazo
se envuelve" ... "La excelencia de esta virtud es

tan elevada e importante, porque con ella se re­

cuerdan las cosas del pasado, se ordenan las pre­
sentes, y se prevén las futuras ...

"

(pp. 233-234).
"Fortaleza de ánimo y de cuerpo. Mujer armada
de coraza, lanza y yelmo. Llevará un escudo con

el brazo izquierdo, pintándose sobre él una cabe­
za de León, y sobre él una maza. La maza repre­
senta la fortaleza de cuerpo, y la cabeza de León
la generosidad de ánimo" (pp. 437-440).
"Fe Cristiana y Católica" ... "figura de una Joven,
muy oscura de rostro, teniéndolo casi cubierto

por un velo" ... "Lleva Corona de Laurel, para
mostrar la victoria que obtiene contra los adver­

sarios de la Fe Cristiana ...

" "el Cetro que en la
mano lleva simboliza la grandeza y magestad de

nuestra Fe, como reina y emperatriz de las Vir­
tudes ...

" (pp. 401-407).
Ripa, C.: Iconología. Ediciones Akal. Madrid, 1987.

19 Datos tomados del Expediente Personal, Ar­

chivo General de Palacio. C.138/1. El cuadro

"Las Glorias de España" ingresó en el Real Mu­

seo, donde estuvo hasta 1886 en que fue deposi­
tado en la Sociedad Económica de Amigos del

País de Santiago de Compostela. La obra no ha

llegado a la actualidad.

20 Según el inventario recogido en la Testa­

mentaría del rey Fernando VII, la Pieza 13", To­

cador, contenía los siguientes objetos:
"MUEBLES:
- Seis espejos con sus pilastras, capiteles, basas, con

adorno en el friso y en el copete que forma una

guirnalda de flores con una sirena a cada lado, todo

dorado menos el fondo, que es blanco;
- Seis bastones, uno en cada puerta;
- Tres sobreventanas, de una cenefa y tres cabe-

zas, cada una;
- Dos grandes mesas con su pedestal, en medio sus

espejos y pilastras, cuatro columnas con la parte
delantera con sus capiteles y basas, el aro está cu-

bierto de diferentes adornos, su cornisa y zócalo

tallado, dichas mesas son de caoba con dos lunas;
- Un tocador volante a dos caras, lleno de ador­
no y escultura;
- Dos sofas muy ricos de caoba maciza con ador­
no de bronce, el respaldo todo calado y el costa­
do en arcos goticos con pies de tijera;
Tocador. Este tocador es una mesa de caoba
maciza con adornos de bronce en su faldon y
ocho pies, cuatro pilastras con cabezas grandes:
tiene cuatro candelabros que sostienen cuatro

canastillos con plumas y el pabellon, que cuelga
de la Corona que es un gran Gorro Lidio de mu­

chas plumas;
- Una gran tarima sobre la que está el tocador

guarnecida por tres fachadas de una varandilla

que mide cuarenta y seis pies toda de caoba ma­

ciza con adornos dorados;
- Dos sillas que pertenecen al tocador con tripodes,
el mayor tiene un florero y un velador, todo maci­
zo de caoba con los adornos de bronce;
- Cuatro pedestales de raiz de tejo;
- Cuatro plintos de cuatro pedestales cubiertos
de caoba;
JARRONES
- Un jarron etrusco de bronce y porcelana, Hen­

rique cuarto;
- Idem otro igualllamado Carlos quinto;
- Idem, otro Luis catorce presentando a Felipe
quinto los embajadores;
- Otro idem San Luis tomando la Cruz;
- Un par de jarrones forma de medicis, de bron-
ce dorado y porcelana;
- Cuatro candelabros de bronce dorados eon su zó­
calo y de verde antiguo, de once mecheros cada uno

correspondientes a los jarrones anteriores;
- Otros cuatro candelabros, todos de bronce do­
rados con su zocalo ó columnas del mismo me­

talliamadas la Fama y la Victoria.

ESPEJOS
- Un espejo de vestir de cuerpo entero con dos
lunas iguales de sesenta y cuatro por cuarenta y
tres pulgadas;
- Idem seis lunas de las medidas siguientes:
Dos de ochenta y cuatro por cincuenta y tres

pulgadas;
Otra de ochenta y cinco por cincuenta y seis pul­
gadas;
Otra de ochenta y cinco por cincuenta y cinco

pulgadas;
Otra de ochenta y siete por cuarenta y siete pul­
gadas;
Otra de setenta y dos por cincuenta pulgadas;

RELOJES
- Un relox de muestra dorada, numeros sueltos
esmaltados de varios colores, forma gotica, con

sus candelabros correspondientes tambien goti­
cos todo de bronce dorado, peana de caoba y fa­
nal cuadrado;
- Otro relox muestra de porcelana, color azul

guarnecido de Diamantes rosas en su centro, co­

locado en un gran globo sostenido por una figu­
ra de marmol blanco de Caoba que representa el

tiempo, dentro de un templete de Caoba con ocho
columnas de la misma madera, que sostienen

una media naranja, sobre la cual están colocados
ocho leones de bronce verde antiguo, sobre los
cuales esta colocado un grupo de figuras llama­
das Latona; pedestal grande de piedra con ladri­
llos de bronce en cuyo segundo cuerpo esta co­

locada una gran musica de flautas y salterío..
(Testamentaría del rey don Fernando VII, Tomo

I, Archivo General de Palacio).

21 Esta relación aparece transcrita por Morales

y Marín y procede del Archivo de Vicente López:
"Desde el año 1814 hasta el1829. Nota de las obras
de su clase que por encargo especial de Su Majes­
tad ha desempeñado para su real servicio eli o pin­
tor de Cámara, don Vicente López, a saber: ( ... ) 6.
Dos sobrepuertas en el tocador de Ia Reina Nues­

tra Señora, pintados al temple" (Morales y Marín,
J.L.: Vicente López. Madrid, 1989, pp. 129-130).

22 Fue don Xavier de Salas quien advirtió que
ya Yriarte había mencionado esta obra de Goya
en su libro: Goya, sa biographie, les fresques, les

toiles, les tapisseries, les eauafortes et le catalogue
de l'oeuvre (parís, 1867). Salas, X. de: ''Precisio­
nes sobre pinturas de Goya", en Archivo Español
de Arte, núm. 161, XLI, 1968, p. 314.
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Ha sido un día goyesco completo. Una

primera visita a la exposición en el Pala­

cio Real de Madrid para ver "Tapices y
cartones de Goya", con un excelente es­

tudio sobre la colocación de los tapices
en la arquitectura interior de El Escorial

y El Pardo en tiempos de Carlos IV.

y de allí, calle del Arenal arriba hacia

la Puerta del Sol, hacia la estatua

ecuestre de Carlos III, donde por cierto

figura el nombre de Carmona, nuestro

mejor grabador de la época, del que

sin duda hablaremos inmediatamente
con quien mejor le conoce: Juan Ca­
rrete Parranda, señor y cuidador de la
Real Calcografia, a la que está vincula­
do desde hace muchos años.

Es una suerte visitar la exposición de­
dicada a Gaya en la Real Academia en

compañía de Carrete: "esto es agua­
fuerte, y esta zona es aguatinta, las
dos técnicas coexisten en esta estam­

pa", dice mientras contemplamos las
láminas de Gaya.
Hablamos de figuras del mundo cul­
tural reciente y tenemos que recordar
a Lafuente Ferrari, "fue ante todo un

gran humanista", a Parranda Acero,
tristemente desaparecido, "casi todo
lo que sé lo aprendí de él". Comenta­
mos el exquisito diseño de la exposi­
ción permanente de las planchas de

Gaya alrededor del tórculo, "es diseño
de Correa y Milá, que hicieron desin­
teresadamente el proyecto". Juan Ca­
rrete nos va explicando las planchas
de Esopo, de Sebastián de Marra, de

Barbarroja, "se recubrieron de acero

en el siglo XIX, a finales, para prote­
gerlas, pero son de cobre".

Llegamos a "Los Caprichos" y nos de­
tenemos en el célebre ''Volaverunt''.
- ¿ Qué significa ''volaverunt''?
- Es una interjección latina, está en el

diccionario, signijica que una cosafaltó
del todo a que se perdió a desapareció.
Este "capricho" es muy popular, lo co­

noce todo el mundo, porque se ideruifica
a esta mujer con la Duquesa de Alba.
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y luego nos muestra Carrete el gra­
bado de Carmona sobre el Carlos III

de Mengs.
- Es formidable, grabado en 1883,
vale la penafijarse en cómo el graba­
dor a base de líneas fabrica la arma­

dura real con sus brillos y sus texturas

metálicas, fabrica los tejidos, la piel
del rostro, la arquitectura, la profun­
didad.
- ¿Y este próximo?
- Es la primera edición de un retrato

grabado del Conde de Floridablanca,
ministro del Rey. La leyenda latina

que sostiene Floridablanca significa:
"Nadie sea premiado, si no lo es en le­

gítima lucha".
- Compitiendo.
- Sí, que "nadie sea premiado por ser

amigo de ... ".

"Yo estudié en Madrid, en la

Universidad Complutense,
de manera que estoy

doctorado en Historia, que

era una rama de la carrera

de Filosofía y Letras.

Pero esto era con el plan
I I

que yo sequi, porque mas

tarde adquirió importancia,
incluso independencia,
la rama de Historia, de

forma que existía a su vez

una rama que era la propia
Historia del Arté'.

- ¿Dónde aprendió Carmona el oficio?
- En París, con una beca otorgada di-
rectamente por Carlos Ill.

Seguimos conversando, bajo un cua­

dro de Álvaro Delgado, acerca del

grabado actual, sobre la escasez de
los grabadores en la España de hoy.
"Na son tan pocos. Hay unos 1.500 en

España".
y de am saltamos de nuevo a la Bi­
blioteca de Lafuente Ferrari: Justi,
Chueca, Caravaggio, Camus, los Bas­

sano, Ortega... se mezclan temas y
autores de los más diversos orígenes:
"son unos 4.000 titulas".

Uno quisiera dedicar horas y horas a

comentar la obra publicada de Carre­

te, muy amplia, desde trabajos en el

Summa Artis hasta monografías
como la de Manuel Salvador Carmo­

na, editada con lujo en 1989 por la Fá­

brica Nacional de Moneda y Timbre.

y catálogos, numerosos catálogos es­

pecializados sobre fondos del Museo

Municipal, sobre "Gaya, toros y tore­

ros" y muchos otros. Su contribución

a la obra "De los incunables al siglo
XVIII" es un excelente texto titulado

"La ilustración de los libros. Siglos XV

al XVIII", con cien páginas que nos

han parecido excelentes. Pero vaya­
mos al núcleo de la conversación.
- Su formación básica universitaria es

la carrera de Historia.
- Yo estudié en Madrid, en la Universi­
dad Complutense, de manera que estoy
doctorado en Historia, que era una

rama de la carrera de Filosofia y Le­

tras. Pero esto era cori el plan que yo se­

guí, porque más tarde adquirió impor­
tancia, incluso independencia, la rama

de Historia, de forma que existía a su

vez una rama que era la propia Histo­

ria del Arte. y, finalmente, creo que en

algunas universidades la Historia del

Arte es una carrera con entidadpropia.
Me especialicé en Historia, desde Filo­

sofia y Letras, si bien, más tarde, y
con motivo de la tesis doctoral, noso­

tros buscábamos una profundización
más especifica en determinadas mate­

rias. Fue entonces cuando advertí que
existían unas fuentes históricas casi
desconocidas y por supuesto muy

poco utilizadas por los historiadores.
Normalmente el historiador va a los
archivos y trabaja con fuentes escri­
tas. Yo pensé que las imágenes no se

utilizaban como fuentes históricas.
- ¿Se refiere a los dibujos?
- Sí, pero no sólo a los dibujos. Hablo
de imágenes en general, de imágenes
impresas en general, que tenemos des­
de el siglo XV hasta nuestros días.
- Desde Gutenberg.
- Un poco antes, incluso. El grabado
es un poco anterior a la imprenta. En
mi trabajo de tesis empecé a investigar
en este mundo de la imagen impresa,
ypude comprobar lo que por otra par­
te era de esperar: que en el caso de Eu­

ropa había abundante bibliografia e

investigación, pero en el caso de Espa­
ña estábamos ayunos en esta materia.
Salvo algunas obras sueltas a algunos
estudios aislados, de Lafuente Ferrari,
por ejemplo, en España nadie se había
dedicado de manera especifica a ese

mundo que vulgarmente conocemos

como el del grabado, aunque en reali-

. f



, dad es mucho más amplio que el mero

grabado.
- De este estudio salió "El grabado de

la España Ilustrada".
- Efectivamente, ése era el título de mi

tesis, un trabajo sobre el grabado ilus­
trado en lo que fue su Edad de Oro es­

pañola, en el XVIII; porque en Europa
el momento cumbre del grabado es un

poco anterior, está más desplazado
hacia el siglo XVII
- Muchos de nosotros hemos llegado
a conocer a Carmona gracias a su te­

sis y sus escritos.
- Manuel Salvador Carmona es una fi­
gura clave en el grabado español del
XVIII. Pero hay que nombrar también
a la Academia, a esta Academia en la

que nos encontramos, porque fue la
única academia europea que se dedica­
ba a la enseñanza del grabado. Otras

academias en Europa poseían graba­
dos, pero no enseñaban grabado.
- ¿De qué año estamos hablando?
- Estamos hablando de 1752, que es

cuando nace la Academia, y de 1789,
que es cuando nace la Real Calcogra-
fia. Ambas instituciones, Academia y

Calcografia, se proponen, entre otros

fines, difundir el grabado, difundir el
buen gusto del grabado.
- ¿Nació la Calcografía como una hija
de la Academia?
- No. La Calcogrcfia nace como un ane­

xo de la Imprenta Real, con el ánimo de
unir libro ygrabado. Ytenemos que atri­
buir el mérito de este nacimiento a Car­
los m y a su ministro Floridablanca,
gran impulsor de la Calcografia como

medio para dar a conocer las obras
reales. Se podría decir con lenguaje de

hoy que la Calcografia nace siendo una

de las "oficinas de propaganda de la Co­
rona ", lo mismo que había sido la ver­

siónfrancesa con Luis XIV.
- No se puede asimilar este fenóme­
no al de la "copia múltiple".

- No, la copia múltiple había comen­

zado en el siglo XVI, pero en aquel si­

glo el grabado tenía todavía una fun­
ción piadosa, de reproducción de

estampas religiosas, y una segunda
función de "complementar el libro".
En el siglo XVII, con Luis XIVen Fran­

cia, yen el siglo XVIII con Carlos III en

España, el grabado va a tener una

nueva función de naturaleza política,
para dar a conocer, en primer lugar,
el retrato del Rey. Esto ahora nos pa­
rece muy elemental, pero en los siglos
XVII yXVIII, y por supuesto desde ahí

hacia atrás; muchos ciudadanos no

conocían a suRey, no sabían cómo era

la fisonomia de su Rey.
En el caso concreto de España, estas

funciones estaban confiadas, como tan­

tas otras, a artesanos venidos defuera,
de Francia, de Flandes, y por ello no

existía entre los españoles ni tradición

en el mundo del grabado, ni gran apre­
cio del mismo, ni costumbre ni hábitos

de enseñar el oficio de grabador. Pues

bien, laAcademia y la Calcografia son

los impulsores, desde instancias oficia­
les, del gusto por el grabado y de la en­

señanza de sus técnicas, lo cual crea a

finales del XVIIIya principios del XIX

toda una Edad de Oro del grabado es-

pañol que adquiere una función de re­

producción de imágenes que dura todo

el XVIIIy parte del XIX.
- Hasta la llegada de la fotografia.
- Así es. Esa nueva función de repro-
ducir la arquitectura, la pintura, el re­

trato, la escultura, la desarrolla mejor
la fotografia, y se podría decir que el

grabado, como elemento de reproduc­
ción de imágenes, pasa a un segundo
a tercer plano, deja de ocupar una po­
sición preeminente.

Entonces es cuando el grabado aban­
dona la función de la reproducción
para ocupar unafunciôn artística, emi­
nentemente artística, que dura hasta
nuestros días. El grabado deja de estar

al servicio del dibujo y de la pintura, el

grabado ya no necesita de un dibujante
ni un pintor a quien reproducir. Ya tie­
ne vida propia, yya sólo va a necesitar
de lo que se llama un "grabador origi­
nal", denominado así para distinguirlo
de los grabadores de reproducción.
- Pero estos "grabadores originales"
habían existido ya muchos siglos antes.
- Claro que si, tenemos casos de artis­
tas pintores que habían sido excelentes

grabadores, tales como Durera, Rem­

brandt, Gaya ... y muchos más.
Durera trabajó sobre madera y metal,
Rembrandt lo hizo hizo exclusivamen­
te sobre metal, yen el caso de Gaya,
que es cuando aparece la litografia,
podemos ver obra goyesca sobre metal

y sobre piedra. Gaya es uno de los pio­
neros de la litografia.
Convendría aclarar estos conceptos,
don Juan, aunque sólo sea por voca­

ción divulgadora, porque muchos

confunden no sólo las técnicas sino el

propio concepto del grabado.
El grabador parte de una imagen pin­
tada a dibujada, y esta imagen la tra­

duce a la traspasa a una plancha de co­

bre. ¿Cómo? Mediante puntos y líneas

hechas en la plancha con una herra­

mienta denominada buril. Estaríamos
hablando en primer lugar, pues, de la

llamada ''talla dulce': mediante el bu­

ril, que es una herramienta muy cor­

tante, que levanta surcos sobre la placa.
La técnica del buril se llama técnica

directa, es muy compleja, muy compli­
cada, que se tardaba al menos diez
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años en aprender y dominar. Es una

técnica de enorme severidad porque
tan sólo con líneas y puntos sobre la

plancha, el grabador debe apreciar
todo la que tiene una pintura.
- Líneas, volúmenes ...

- S� pero lo más difícil de conseguir son

las texturas. Por eso a esta técnica se le

llama de ''interpretación'', porque el

grabador iruerpreta colores, texturas ...

a base de líneas. Esta sería la técnica
más clásica y más dura de aprender.
- La plancha siempre de cobre.
- S� las planchas metálicas que se uti-

lizan hasta el siglo XIX son siempre de

cobre, de ahí el nombre de Calco-gra­
fia. "Calcos" es cobre en griego.
- Otra técnica es la del aguafuerte.
- El aguafuerte es una técnica de las lla-

madas indirectas. Se recubre la plan­
cha de cobre con una fina capa de bar­
niz Con una aguja se dibuja sobre el

barniz, levantándolo donde convenga.
A continuación se mete toda la plancha
en el ácido, en el aguafuerte, y el ácido

''muerde'' las partes del metal que no es­

tánprotegidas por el barnizy se crea un

surco sin barniz que luego se entinta, y
con el tórculo obtenemos la estampa.
Aparte de estas dos técnicas, la del bu­
ril y la del aguafuerte, hay más que

surgen posteriormente.
- El aguatinta.
- Sí, el aguatinta es una técnica más

compleja pero ayuda mucho al graba­
dor, le da más capacidad de expre­
sión. Si con el buril sólo se manejan lí­
neas y puntos, con el aguatinta se

consiguen manchas.

Tanto el "aguatinta" como la ''manera

negra" son capaces de crear manchas.
- ¿ Cómo es la técnica del aguatinta?
- Es más compleja. En vez de contar con

ese barniz del que hemos hablado para
el aguafuerte, la plancha metálica se cu­

bre con una resina, con polvos de resina,
de manera que el ácido, al ''morder'', no

dará líneas sino manchas más amplias,
por los intersticios donde no había resi­
na. Si además la plancha se trabaja con
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el bruñidor, obtenemos manchas. Ypor

fin la ''manera negra" es prácticamente
''pintar'' sobre la plancha. Consiste en

erizar toda la plancha y luego iria ali­

sando con el bruñidor para ir sacando

partes blancas, partes negras, grises,
manchas, pintura en definitiva.
- ¿Que técnicas practicó Goya?
- Casi todas, excepto la del buril. Pero

se puede decir que Gaya es sobre todo

"aguafortista" en sentido general,
aunque también es el maestro del

aguatinta. Incluso podemos decir que
en ciertas obras, como la estampa de

''El Coloso", utiliza de una forma indi­

recta la "manera negra". Gaya es un

gran interesado en las técnicas.
- Hablemos pues de Goya, de su renova­

ción constante, de su interés por lo no­

vedoso, por los lenguajes inexplorados.
- Cuando se estudia a Gaya como pin­
tor se suele decir que si hubiera falleci

"La Calcografía nace

como un anexo de la

Imprenta Real, con el ánimo

de unir libro y grabado.
y tenemos que atribuir

el mérito de eSte

nacimiento a Carlos III y

a su ministro Floridablanca,
gran impulsor de la

Calcografía como medio

para dar a conocer

las obras reales".

do antes de los cincuenta años, si hu­
biera muerto hacia 1785-1788, hubiera
sido un extraordinario pintor del siglo
XVIII. Pero es que su larga vida le per­
mite sobrepasar esa etapa para entrar

en la genialidad.
Gaya es un genio porque avanza, por­

que se adelanta a su tiempo. Cuando
en España apenas se conoce el agua­
tinta, que es una técnica que trae Su­

reda, su amigo Gaya no sólo la apren­
de, sino que se convierte en un maestro

del aguatinta.
Cuando Senefelder descubre la litogra­
fia y José María Cardano la trae a Es­

paña, podemos advertir el interés de

Gaya en aprender esta nueva técnica.

El ejemplo que ponemos para expre­
sar este interés permanente de Gaya es

el siguiente: si Gaya viviera hoy en

1996, aunque tuviera 80 años, habría

aprendido a entrar en Internet, sería
un maestro del Internet, y sería capaz
de hacer arte con los sistemas digitales
más recientes.
- Es un buen ejemplo, muy expresi­
vo. Pero Goya tarda un poco en em­

pezar con el grabado.
- No, Gaya empieza a grabar en los

años setenta. Se da cuenta muypronto
de que la obra debe ser difundida.
Gaya se mueve en un círculo de ilus­

trados que poseen colecciones de es­

tampas. En ese círculo es donde Gaya
conoce las estampas de Rembrandt, de

Ceán, de Sebastián Martínez, y se inte­

resa en ello con un enorme afán de di­

fundirlo. Por eso la serie de Velázquez
es relativamente temprana.
- ¿Se refiere a la serie de Esopo?
- Sí, Esopo, los Reyes, las Meninas, las

copias de Velázquez en general. Gaya
está ahí aprendiendo lo que es el gra­

bado, y cuando lo aprende se da cuen­

ta de que nada mejor que el grabado
para difundir sus propias ideas.
- Nada mejor que el grabado para di­

fundir, por ejemplo, "Los Caprichos".
- Claro, Gaya tiene los dibujos de ''Los

Caprichos", pero lo más que puede ha­

cer es enseñarlos a sus amigos. Gaya
pretende una difusión mucho más am­

plia, por eso hace ochenta estampas
de crítica social.
- Esto es a fill de siglo.
- En 1799 exactamente es cuando se pu-
blican, cuando se difunden, cuando da a

conocer su mundo. A partir de ese mo­

mento prosigue de manera intensa, con

alguna discontinuidad, trabajando con

estas técnicas. La Guerra de la Indepen­
dencia le lleva a hacer ''Los Desastres".
- La guerra napoleónica es clave en

su vida y su obra.
- Pues si, pero quizá hay otros mo­

mentos más decisivos. Por ejemplo el

año 1792 es fundamental para enten­

der a Gaya, es un año clave, es el año

de su enfermedad. La guerra y las se­

cuelas de la guerra, el hambre en Ma­

drid, la represión fernandina, son los
elementos más importantes de "Los
Desastres". Ahí se nos muestra Gaya
con realismo, con patetismo y sobre
todo con una desgarrada actualidad.
Si se comparan las visiones que de la

Guerra de la Independencia nos dan

otros autores coetáneos de Gaya, vere­

mos que nos ofrecen versiones histori­

cistas, cuando Gaya lo que nos da es

un puro documento gráfico, una foto­
grafia profunda y patética.



 



- Más tarde aparece "La Tauromaquia".
- Gaya quiere en primer lugar ilus-

trar la historia de la Tauromaquia
de Moratín, pero no puede olvidar el

impacto que le produce en sí mismo

una corrida de toros con todo su dra­

matismo.

"La Tauromaquia" tiene la misma du­

reza que "Los Desastres". Esa es la

gran singularidad de Gaya, que si

comparamos su Tauromaquia con

otras estampas contemporáneas sobre

el mismo tema, vuelve a aparecer un

Goya genial, poderoso, profundo.fren­
te a unas estampas descriptivas de las

distintas suertes, casi para vender a los

turistas. Lo de Gaya no es eso. Gaya no

está interesado en la mera descripción
sino en el patetismo, en el enfrenta­
miento, en la tragedia del espectáculo.
- Hemos hablado de la serie de Ve­

lázquez, de "Los Caprichos", "Los
Desastres" y "La Tauromaquia". Nos
faltan "Los Disparates".
- "Los Disparates" es una serie incon­

clusa, quizá las más hermética, la que
menos conocemos.
- ¿Está insuficientemente estudiada?
- Sí, y además es muy difícil entrar en

ella. Gaya nos deja unas pautas muy
claras para entender "Los Caprichos"
y "Los Desastres", y con esas pautas,
con esos epígrafes, se puede entrar en

ambas series con relativa comodidad.
Pero con "Los Disparates" las referen­
cias son muy escasas y las pocas con

que contamos son casi crípticas. Por lo

tanto, las últimas ùuerpretaciones de
"Los Disparates" que nos ofrece el

profesor Nigel Glendining tienden a

conectarlos con el mundo de los car­

navales y de la subversión.
- "Los Disparates" es una obra relati­
vamente corta.
- Son 22 estampas, es una serie corta,
pero, sin embargo, es técnicamente la

mejor. En septiembre de este año 1996
se inaugura aquí una exposición so­

bre esta serie; hemos encargado a al­

gunos especialistas diversos trabajos
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para el catálogo y esperamos tener

más luz, más injormación y más in­

vestigación dentro de unos meses.

- Finalmente, las litografias.
- Sí, eso es alfinal de su vida. Yo suelo

emparerüar estafasefinal de Gaya con

una de sus estampas más conocidas, la

de ese anciano barbado andando con

muletas que dice: "Aun aprendo".
Pues ése es el espíritu de Gaya, que

aprende siempre, incluso en la última

etapa de su vida. Gaya no duda en en­

trar, ya muy mayor, en el taller de su

amigo Cardano, venido de Múnich, de

conocer a fondo las técnicas litográfi­
cas, para aprender nuevos caminos,
nuevas formas de expresión, para co­

nocer los secretos de la litografia. Es

más, cuando Gaya se marcha a Bur­

deos, encuentra un magnifico taller de

litografia, el de Gaulon, y no duda en

trabajar allí, para seguir aprendien­
do. Lo último que hace Gaya son las li­

tografias bordelesas.

"La técnica del buril se llama

técnica directa, es muy

compleja, muy complicada,
que se tardaba al menos

diez años en aprender y

dominar. Es una técnica

de enorme severidad

porque tan sólo con líneas

y puntos sobre la plancha,
el grabador tiene que

apreciar todo lo que tiene

una pintura".

- La litografia no es solamente susti­
tuir el cobre por la piedra.
- Claro que no, la diferencia es más

profunda. El grabado es algo fisico, y
la Iitografia tiene una base química.
Consiste en pintar sobre piedra, pero
con lápiz graso. La piedra base es cal­
cárea y al introducir la tinta, que es

grasa, se producen fenómenos de
atracción a repulsión que al estampar
nos dan zonas de manchas con dife­
rentes intensidades. Es una técnica dis­
tinta a las anteriores, pero por tratar­

se de un fenómeno complejo el artista
suele necesitar a su lado un especialis-

ta que sepa "procesar", éste es el térmi­

no. Es una técnica plana.
- Hemos hablado del Goya grabador y

litógrafo, pero el más popular, el más

conocido por el gran público es el Goya
pintor de pintura religiosa, de carto­

nes, de la Corte, el Goya retratista.
- Gaya es muyplural. Esa primera eta­

pa es muy notable, la del Gaya de los
cartones para tapices, Gaya en Ma­

drid, Gaya en la Corte, Gaya pintor del

Rey. Tan contento de estar en Madrid,
de tener un sueldo del Rey, que es lo

que todo el mundo quería tener, es de­

cir, ser funcionario, que era lo funda­
mental. Su primera obligaciónfue sur­

tir de cartones a la Fábrica de Tapices
para los aposentos reales.
- Este es el Goya joven.
- No, con el nombre de "Gaya joven" los

especialistas se refieren al primer Gaya
en Zaragoza muy activo en pintura re­

ligiosa. El Gaya de los cartones ypintor
del Reyes un Gaya posterior más for­
mado, más hecho. Es el Gaya famoso
por el cual todo el mundo quiere ser re­

tratado, empezando por los propios Re­

yes y siguiendo por la nobleza, la noble­

za ilustrada y la burguesía ilustrada, la

duquesa de Osuna, Sureda, Zapater, Jo­

vellanos y una muy larga lista.
- Pero simultáneamente hay otro Goya.
- Claro, con el Gaya famoso abruma-
do de encargos convive otro Gaya que
no quiere pintar de encargo, que nece­

sita desarrollar su imaginación, hacer

su propia obra. Un retrato de encargo
da para desarrollar la imaginación
de un buen pintor, eso es evidente,
pero también es claro que el encargo
como tal, por el tema en sí, supone
unas ciertas limitaciones. Gaya lo que
quiere es "el capricho de la invención",
como él mismo dice en sus cartas. El
término "capricho" se refiere tanto a

no pintar de encargo como a poder
mostrar su mundo interno. Es otro

mundo complejo y amplio que termi­
na en las pinturas negras.
- Nos decía René Taylor haee muy

pocos días que él mismo, como direc­
tor emérito del Museo de Ponee, fue
el primer sorprendido del éxito enor­

me de la exposición de "Los Capri­
chos" en Puerto Rico, en 1995. Quiero
decir que Goya es muy popular y no

sólo con los retratos y la pintura de.

caballete, sino con los grabados; y no

sólo en Europa, sino en el Caribe,
como nos ilustra este ejemplo.
- Es que Gaya es muy actual, no ha

perdido vigencia. La visión crítica de
"Los Caprichos" tiene una perfecta
aplicación a nuestra historia más re­

ciente. Toda obra genial tiene muchas



lecturas, y todas pueden ser muy pro­
fundas. Lo mismo sucede con el "Guer­
nica". Son obras geniales con muchas

y muy ricas interpretaciones. Con

Gaya y sus "caprichos" hay un poco de
"maniobra de despiste". No debemos
olvidar que ''Los Caprichos"fueron re­

tirados de la venta.

- ¿Por qué?
- Por miedo a la Inquisición, en 1803.
Es cuando Gaya los retira de la venta

y se los regala al Rey, a la Calcografia.
Años después escribe: "

... me acusaron a

la Santa, y se los regalé al Rey... ".
- ¿Tanta fuerza tenía aún la Inquisición?
- Pues sí, hubo una reactivación inqui-
sitorial con la propia Revolución Fran­

cesa, de manera que la Inquisición vol­
vía a ser una especie de policía política
y moral, que actuaba incluso como po­
licía de frontera para controlar la en­

trada de libros y manuscritos, de ideas
en general. La critica de ''Los Capri­
chas" incluía al clero, y esto no gustaba
a los poderes inquisitoriales, precisa­
mente en esos años del cambio de siglo.
Hubo dureza entonces y hubo dureza
más tarde con Fernando VII.
- La década absolutista.
- Ominosa. Se marcha mucha gente
al exilio. El propio Gaya se va por
miedo y tantos otros, como los libera­
les y los constitucionalistas.
- No nos podemos quejar de la cola­
boración que presta la Real Calco­

grafia al año de Goya.
- En este momento tenemos abierta la

exposición de aquí mismo, de la Aca­

demia, que da una visión de diversas

interpretaciones de Gaya sobre temas

de su época, en contraste con la que
dan otros artistas contemporáneos.
A primeros de septiembre habrá otra

en "la Caixa" de Barcelona, sobre
''Los Caprichos", y también colabo­
ramos con la del Museo Municipal
de Madrid, y la de Fuendetodos. Y

por fin, próximamente, colaborare­
mos en unas sesiones informativas
que tendrán lugar en la Plaza Mayor
de Madrid para decir cómo era el
Madrid de Gaya, y qué se puede ver

hoy de Gaya en Madrid. Tiene esta

muestra una clara dimensión didác­
tica e informativa.
- Es de suponer que con tantas cele­
braciones los estudios goyescos ha­
brán progresado mucho.
- Este punto es particularmente inte­
resante. Dentro del año Gaya se puede
registrar un cúmulo de actividades en

el campo de las exposiciones, de las
artes escénicas, musicales y del cine,

.
manifestaciones, enfin, de la más di­
versa índole. Pero lo que se echa un

poco de menos en España es un centro

que se dedique específicamente a la in­

vestigación sobre Gaya. Debo decir

que hay muchos estudiosos, muchos

investigadores, pero creo que nos fal­
ta un centro que aglutine todo ello.

Hoyes imposible, dada la altura que
han alcanzado los estudios goyescos,
seguir trabajando de manera indivi­
dual. Se hace preciso un centro que
sirva de referencia constante, que reú­
na toda la documentación, y mientras
no contemos con una organización de
este tipo será muy difícil y costoso ha­
cer grandes progresos en la investiga­
ción sobre Gaya.
Nosotros, de forma modesta y en lo

que se refiere al arte gráfico, ese cen­

tro, en cierto modo, lo tenemos aquí,
en la Calcografia; aquí están la biblio­

grafia, las publicaciones, la base de

datos, la gente que trabaja y ha traba­

jado sobre Gaya como artista gráfico,
y por supuesto nuestras propias pu­
blicaciones sobre esta materia.

"Cuando se estudia a Goya
como pintor se suele decir

que si hubiera fallecido

antes de los cincuenta años,
si hubiera muerto hacia

1785-1788, hubiera sido

un extraordinario pintor del

siglo XVIII. Pero es que

su larga vida le permite

sobrepasar esa etapa para

entrar en la genialidad".

Otro punto que no se termina de en­

tender es que no haya becas de mane­

ra permanente para el estudio de

Gaya. Hay importantes historiadores

sobre Gaya pero no veo demasiada

continuidad, y esta continuidad debe

venir por la gente joven.
- ¿Es que no interesa Goya, o es que

Goya es muy dificil de estudiar?
- No, Gaya interesa muchísimo, no

hay más que ver el éxito de las expo­

siciones, y el reclamo, casi me atrevo

a decir político, que en ocasiones se

hace sobre el pintor y su obra. Gaya
interesa, Gaya "vende", pero faltan
centros de investigación sobre Gaya

y el estímulo de las becas a favor de
la gente joven. Por ahí tenía que ha­
ber comenzado el año Gaya, por las
becas a los jóvenes investigadores.
No digo que lo hecho esté mal. No

digo que el marketing no sea necesa­

rio. No digo que alfinal de 1996 no

tengamos aportaciones notables,
pero creo que todo esto va a quedar
incompleto. Se esperaba más. Hay
dos mundos de espectadores: el del

aficionado, al cual toda exposición le
viene bien, y el del estudioso y el ex­

perto que siempre exige más. Este se­

gundo mundo es el que necesita algo
más, y quizá no sea un problema de

dinero, sino de organización.

- La idea de montar un centro de in­

vestigación o de estudios sobre Goya
sería para "colegiar la investigación".
-No exactamente. Lo que hay que evi­

tar es esa postura del 'yo estudio esto,
yfumfu�mfuyoo�fuœmma�
die". Hoy no se puede investigar en so­

litario, ni en el campo de las Ciencias

ni en el de las Humanidades, porque
de lo contrario seria partir constante­

mente de cero, y tardar veinte años en

ponerse al día. Se debe aprovechar la
herencia de las instituciones, sus fon­
dos, sus libros, sus documentos, y lo

que es más importante, su espíritu.
- Hemos visitado unas habitaciones

próximas que ustedes han rehabilita­

do como grandes librerías para con­

servar la biblioteca de don Enrique
Lafuente Ferrari.
- Don Enrique fue un hombre extraor­

dinario, un gran humanista, al que

siempre debemos recordar, un hombre
de proyectos. Vivimos el presente casi

sin proyectos, trabajamos para hoy, y
en el mundo de la cultura hay que te­

ner proyectos para mañana. Un cen­

tro de investigación necesita en primer
lugar, más que el dinero, el proyecto,
las ideas, el espíritu. y por desgracia
esto no es así, y priva lo urgente sobre

lo importante, el hoy inmediato sobre

el mañana.
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Gaya en el Museo del Prado:

pinturas/Patronato de la Comisaría Regia
del Turismo y Cultura Artística
Barcelona: Hijos de J. Thomas, [c.1929]
Caj. Foll. 8°. 160 (2)

Esteve Batey, Francisco

Gaya: la Tauromaquia: conferencia
y catálogo descriptivo
[Maón]: Angel Alcoy, 1922

Foll. Fol. 40 (38)

Europalia 85

Goya: Musées Royaux des Beaux-Arts de

Belgique.
Bruxelles, 26 de septembre -

22 décembre, 1985

XVII-XXI-236

Exposición Francisco de Gaya:
IV Centenario de la Capitalidad
Madrid:Dirección General de Bellas Artes, 1961

XVII/2362

Formaggio, Dino

Goya
Barcelona: Teide, cop. 1960

VI-F-98

Francisco Goya
Paris: Hachette, 1913

M-i-31

Francisco Goya y Lucientes ... : Décembre
1961 - Février 1962: Musée Jacquemart­
André Paris

[Paris: Institut de France, 1961]
Caj. Foll. Fol. 249 (7)

Francisco de Gaya en la Calcografía Nacional
Madrid: Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, 1990

XVII-XXII/98

Francisco Gaya y Lucientes: Los Toros de

Burdeos/introducción y notas por Rafael

Casariego
Madrid: [Díaz Casariego, 1966]
Grab.442

Frescos de Gaya en San Antonio de la

Florida/grabados al aguafuerte ... por José
M. Galván y Candela
Texto: Juan de Dios de la Rada y Delgado
Madrid: Manuel Tello, 1888

IX-M-146

Garnelo y Alda, José

Ermita dè San Antonio de la Florida y
Panteón de Gaya
Madrid: Imp. Blass, 1928

Foll. Fol. 199

Gascón de Gator y Jiménez, Anselmo

Gaya pintor de Historia

Zaragoza: Tip. del Hospicio, 1926
Foll. 4°. 181

Gassier, Pierre
Les dessins de Goya: les Albums/préface



de Xavier de Salas

[Fribourg: Office du Livre, 1973]
Sala XV

Gassier, Pierre

Dibujos de Goya: estudios para grabados
y pinturas
Traducción de María Gassier

Barcelona: Noguer, [1975]
Sala XV

Glendinnig, Nigel
Goya: la década de los Caprichos: retratos

1792-1804

Madrid: Real Academia de Bellas Artes de

San Fernando, 1992

XVII-XXII/245

Gómez de la Serna, Ramón

Goya
Madrid: Ediciones "La Have". 1946

XIV/2625

Goya: el Capricho y la Invención: cuadros

de gabinete, bocetos y miniaturas:

Museo del Prado del 19 de noviembre de
1993 al 15 de febrero de 1994/exposición
realizada por Juliet Wilson-Bareau,
Manuela B. Mena Marqués
Madrid: El Viso, 1993

OE

Goya: cinco estudios/por José Camón

Aznar, María Luisa Caturla. Enrique
Lafuente Ferrari, Francisco J. Sánchez

Cantón, José Subirá

Zaragoza: Institución "Fernando El

Católico", 1949

Pas. 4620

Goya grabador y litógrafo: repertorio
bibliográfico/coordinación Javier Bias;
elaboración del repertorio Dolores Ael

[et al.]
Madrid: Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, Calcografía Nacional, 1992

XIX/8976

Goya: Exposición Bibliográfica:
Ayuntamiento de Zaragoza del 23 al 31

de octubre de 1979

Zaragoza: Ministerio de Cultura, 1979

Caj. Foll. 4° 220

Goya: Exposición conmemorativa de la

visita oficial de SS.MM. los Reyes de

España: cuadros del Museo del Prado y
de los Museos Provinciales de Francia: 29

octubre - 21 diciembre, 1980

Lafuente Ferrari, Enrique
Antecedentes, coincidencias e influencias

del Arte de Goya: catálogo ilustrado de

la Exposición celebrada en 1932, ahora

publicado con un estudio preliminar sobre
la situación y la Estela del Arte de Goya
Madrid: Tall. de Blass, 1947

Pas. 4249

Notas y Documentos

Lafuente Ferrari, Enrique
Catálogo ilustrado de la Exposición de

pinturas de Goya ... para conmemorar el

primer centenario de la muerte del
artista/Museo del Prado

Madrid: Tip. Artística, 1928. Pas. 3594

Tokio: Museo Nacional, 1980

Caj. Foll. Fol. 262

Goya in the collection of the Hispanic
Society of America: oil paintings New York:

The Hispanic Society of America, 1926

Pas. 1807

Goya: Toros y Toreros: Real Academia de

Bellas Artes de San Fernando:

15 junio - 29 julio, 1990

[Madrid]: Ministerio de Cultura, 1990

XVI I-XXI 1/466

Guillen y Tato, Julio F.

Los Marinos que pintó Goya o sea

apuntes útiles y necesarios para el

estudio de su iconografía
Madrid: Imp. de Marina, 1928

Foll. Fol. 199

Helman, Edith

Trasmundo de Goya
Madrid: Rev. de Occidente, [1963]
XVII/2559

Homenaje a Goya
Zaragoza: Imp. de Arte e Berdejo
Casanal, 1928. Caj. Foll. Fol. 210

Iglesias Figueroa, Fernando

Goya y la Inquisición
Madrid: Imp. de la Enseñanza, 1929

Caj. Foll. 8°. 122

Iriarte, Charles

Goya
Paris: Henri Plon, Imprimeur, 1867

Pas. 800

Jornadas en torno al estado de la cuestión

de los estudios sobre Goya: Madrid, 21-23

de octubre de 1992/director Dr. José Luis

Morales Marín, Universidad Autónoma de

Madrid, Departamento de Historia y

Teoría del Arte. Madrid: Alpuerto, 1993

XIX/9401

Lafond, Paul

Goya
Paris: Lib. de L 'Art Ancien et Moderne, [(.1910]
Inf. 1893

Lafond, Paul

Nouveaux caprices de Goya: suite de

trente-huit dessins inédits

Paris: (Frarier-Soyel), 1907

VII1/3405

Lafuente Ferrari, Enrique
Goya: Gravues et lithographies. Oeuvre Complet
[Paris: Arts et Métrers graphiques, 1961]
M-8-77

Lefort, Paul

Francisco Goya: étude biographique et

critique suivie de I 'essai d'un catalogue
raisonné de son oeuvre gravé et lithographié
Paris: Typ. et estér. de crété, 1877

VIII/12106

Madrazo y Kuntz, Pedro de

Catálogo de los cuadros de D. Francisco Goya
y Lucientes que existen en el Museo del Prado

Madrid: Suc. M. Minuesa de los Ríos, 1900

Inf.4183

Matheron, Laurent

Goya
Bordeaux: Typ. G. Gounoilhou, 1858

XIV/2335

Mújica Gallo, Manuel

Goya, figura del Toreo/prólogo de

Gregorio Marañón

Madrid: Cultura Hispánica, 1971

XIX/6907

Muther, Richard
Francisco de Goya
London: Ballantyne and Límited, 1905

VIII/11604

Pla Cargol, Joaquín
Goya: su vida, sus obras

Gerona: Dalmau Carles, 1935

Inf.9

Répide, Pedro de

En el nombre de Goya, 1746-1828/

introducción por Ignacio Bauer
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Madrid: [s.n.], 1925

VIII/3511

Ruiz Cabriada, Agustín
Aportación a una Bibliografía de Gaya
Madrid: [Estades, A.G.], 1946

XVII/2022

Sambricio, Valentín de

Tapices de Gaya/Advertencia preliminar
de Narciso José de Liñán y Heredia.

Conde de Doña Marina

Madrid: Patrimonio Nacional, 1946

Vllln226

Sánchez Cantón, Francisco Javier

Centenario de Gaya: los dibujos del viaje
a Sanlúcar

Madrid: [Jesús López], 1928

Foll. 8°. 118

Sánchez Cantón, Francisco Javier

Cómo vivía Gaya
Madrid: Instituto Diego Velázquez; 1946

Pas. 4621

Sánchez de Rivera y Moset, Daniel

Gaya, la leyenda: la enfermedad y las

pinturas religiosas
Madrid: Imp. Blass, 1943

I-J-589

Sérullaz, Maurice

Gaya: Retrato [traducción de Juan

Eduardo Cirlot]
Barcelona: Gustavo Gili, [1973]
Caj. Foll. 8°. 152

Soria, Martín S.

Agustín Esteve y Gaya/prólogo de

Enrique Lafuente Ferrari

[Valencia]: Institución Alfonso el Magnánimo,
Servicio de Estudios Artísticos, 1975

XIX/6922

Spanish painting of 18 th and 19th

century: Goya and his time:

April 25-June 22, 1987

Tokyo: The Seibu Museum of Art, 1987

XVII-XXI/864

Starkweather, William E.B.

Paintings and drawings by Francisco de

Goya in the Collection of. The Hispanic
Society of America
New York: The Hispanic Society of

America, 1916

XVII/4939
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Tobajas López, Marcelino

Papeles de vivir de Gaya y de su España
Madrid: Servicio de Publicaciones del

EME, [1984]
XVII-XXI/592

Trapier, Elizabeth du Gué

Goya a study of his portraits, 1797-1799

New York: The Hispanic Society of

America, 1955

XVII/8991

[Traslado de la partida de bautismo de

Francisco de Gaya/firmada por Juan Martín

Simón, párroco de Nuestra Señora de la

Asunción de Fuendetodos] (16-IV-1929)
[1] h.: perg.: 323 x 219 mm

Español. Letra itálica

Refrenada por el Vicario General José

Mur y Sancho
11/3604

.

Tres cuadros de D. Francisco de Gaya y
Lucientes: retrato de D. Antonio Porcel. El

Huracán, La Boda

Buenos Aires: Jockey Club, 1928

vnrzcos

Velasco Aguirre, Miguel
Grabados y litografías de Gaya: notas

histórico-artísticas

Madrid: Espasa-Calpe, [s.a.]
VIII-M-89

Viñaza, Cipriano Muñoz Manzano, Conde
de la

Gaya, su tiempo, su vida, sus obras
Madrid: tip. de Manuel G. Hernández,
1887

1X/5966

Wilson-Bareau, Juliet

Gaya: la década de los Caprichos: dibujos
y aguafuertes
Madrid: Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, 1992

XVII-XXII/246

ESTAMPAS

Los Caprichos
[S.I. : s.n., 1802 7]
80 estampas: aguafuerte; 300 x 210 mm

Grab.350

Los Desastres de la Guerra

Madrid: Real Academia de Nobles Artes

de San Fernando, 1863

80 estampas: aguafuerte; 250 x 360 mm

Grab.291

Los Proverbios [Los Disparates]
Madrid: Real Academia de Nobles Artes

de San Fernando, 1864

18 estampas: aguafuerte; 240 x 350 mm

inf. 6102

La Tauromaquia
Madrid: Círculo de Bellas Artes, 1921

40 estampas: aguafuerte y aguatinta; 248

x 340 mm

VI-F-20 Carpeta en piel con anagrama de
Alfonso XIII dibujado.

COPIAS DE VELÁZQUEZ
Retrato ecuestre del Príncipe Baltasar Carlos

1 estampa: aguafuerte y punta seca; 350

x 222 mm

Grabado en 1778

Caj. 23 (136)

Retrato ecuestre de Felipe III

1 estampa: aguafuerte y punta seca; 375

x 310 mm

Grabado en 1778

Grab. 3 (6)

Retrato ecuestre de Felipe IV

1 estampa: aguafuerte; 355 x 317 mm

Grabado en 1778

Grab.3 (5)

Retrato ecuestre de Isabel de Barbón
1 estampa; aguafuerte y punta seca; 378

x 315 mm

Grabado en 1778

Grab.3 (4)

Retrato ecuestre de Margarita de Austria

1 estampa: aguafuerte y punta seca; 371

x 314 mm

Grabado en 1778

Grab. 3 (7)

Cien dibujos inéditos de Gaya/Museo del
Prado

Madrid: Hauser y Menet, 1928

100 láminas; 340 x 250 mm

Grab.88

NOTA: Documentación preparada
par Miriam Fernández Moreno,
Real Biblioteca.



ÁNGEL GONZÁLEZ,
PREMIO REINA
SOFÍA DE POESÍA
IBEROAMERICANA

Ángel González ha sido galardonado con el

Premio Reina Sofía de Poesía Iberoamericana,
dotado con seis millones de pesetas, como re­

conocimiento al conjunto de su obra y de sus

aportaciones a la poesía de Iberoamérica.

El Premio, que preside Su Majestad la Rei­

na, está organizado por-el Patrimonio Na­
cional y la Universidad de Salamanca, al

amparo del convenio de colaboración cul­
tural firmado por ambas instituciones.

Universidad de Salamanca, Ignacio Berdugo;
el director de la Real Academia Española,
Fernando Lázaro Carreter; José Hierro, Ca­

milo José Cela, Mario Vargas Llosa, José Sa­

ramago, Darío Villanueva, Ignacio Chaves

Cuevas, José Manuel Caballero Bonald, Adol­
fo Bioy Casares, Francisco Brines, Miguel Gar­

cía Posada, Santiago Castelo, Isabel Criado,
Miguel y Manuel María Pérez López. Actuó
como secretario Joaquín García Carrasco.

Los poetas galardonados con el Premio Reina
Sofía de Poesía Iberoamericana, en ediciones

anteriores, han sido los siguientes: Gonzalo Ro­

jas (1992); Claudia Rodríguez (1993); Joëo Ca­

bral do Mela Neto (1994); y José Hierro (1995).

Crónica Cultural

La entrega del Premio tendrá lugar en el
Palacio Real de Madrid, en el último trimes­
tre de este año. Asimismo, se celebrará un

acto académico en torno a la obra de Ángel
González y se editará un volumen con una

recopilación antológica de sus poemas.
A esta edición del Premio han concurrido

más de 75 candidaturas, presentadas por las

Academias de la Lengua de los países ibe­

roamericanos, la Real Academia Española y
diversos departamentos de Filología, Filoso­
fía y Literatura de diferentes universidades.

Formaron parte del Jurado en esta quinta
edición: el presidente del Patrimonio Nacio­

nal, Manuel Gómez de Pablos; el rector de la

VIII VELADA POÉTICA EN
LA VOZ DE SUS AUTORES

Bajo la Presidencia de Honor de Sus Majes­
tades los Reyes, se celebró, en el Salón de

Columnas del Palacio Real de Madrid, la VIII

Velada Poética en la Voz de sus Autores.

El Patrimonio Nacional, en colaboración con la

Universidad de Salamanca, invitó en esta oca­

sión a: Mario Benedetti, Antonio Gamoneda y

Ángel González.

Presentó el acto Javier San José Lera, Profe­

sor Titular de Literatura Española de la Uni­
versidad de Salamanca, que hizo una breve

introducción sobre la obra de los poetas
participantes.
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"TAPICES Y CARTONES
DE GOYA"

Sus Majestades los Reyes, en comparua
del Presidente de Portugal y Señora, inau­

guraron, en los Salones Génova del Pala­
cio Real de Madrid, la exposición titulada
"Tapices y cartones de Goya".
Al acto asistieron el presidente del Patri­
monio Nacional, don Manuel Gómez de
Pablos, y otros miembros del Consejo de
Administración de este Organismo; la mi­
nistra de Educación y Cultura, doña Espe­
ranza Aguirre y Gil de Biedma; el alcalde
de Madrid, don José María Álvarez del
Manzano; y diversas personalidades del
mundo cultural.
La Exposición, que permanecerá abierta al

público hasta el mes de julio, es fruto del
Convenio firmado por el Patrimonio Na­
cional y la Sociedad Estatal Goya 96, que
ha aportado los fondos económicos nece­

sarios para que el proyecto iniciaillegara a

buen término.
Para la exposición "Tapices y cartones de
Goya" se han seleccionado un total de 97

piezas, que corresponden a 25 tapices, 8
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cartones, 6 retratos, 1 boceto, 15 dibujos, 23

vistas, 9 planos y documentación diversa.
Con esta Muestra se pretende resaltar
la actividad de Francisco de Goya al
servicio de la Corona en su primera eta­

pa, concretamente como pintor de car­

tones en la Real Fábrica de Tapices.
Los cartones -pintados al óleo sobre lien­
zo- servían de patrones o modelos para la
fabricación de tapices, que frecuentemen­
te se tejían más de una vez, al objeto de
contar con varios ejemplares. Por ello el
eje de la Muestra es la exhibición simultá­
nea de los cartones y de los tapices. En las
vitrinas laterales se exponen grabados de
los talleres, documentos de la Real Fábri­
ca, acuarelas con diferentes aspectos del
primitivo edificio, planos, ete.

Las dos primeras salas se dedican al objeti­
vo expuesto en el párrafo anterior en sen­

tido creciente, de un Goya que pinta lo
que le encargan a un Goya que hace evo­

lucionar el tapiz, su temática, colorido y
composición.
La tercera sala contiene el elemento que
iba a finalizar esta excepcional herencia
de Goya, su juramento como Pintor de Cá-

r

mara. A partir del mismo los cartones no

serán más que una actividad secundaria.
El juramento se expone junto con los cua­

dros, debidos a su mano, de quienes le

protegieron, los reyes Carlos IV y María
Luisa de Parma, y tal vez con su obra maes­

tra en este ámbito de la decoración: el bo­
ceto y el tapiz de La gallina ciega. La sala
se completa con una vitrina demostrativa
de la condición de servidor real de Goya,
con algunos documentos extraídos de su

expediente personal, conservado en el Ar­
chivo de Palacio.
Sin embargo, es en las siguientes de­

pendencias donde se desarrolla la

aportación científica que esta Muestra

conlleva, y que se centra en la repro­
ducción de la Antecámara del Dormito­
rio de los Príncipes de Asturias en el Pa­
lacio de El Pardo. Se exhibe la colección
de los tapices tejidos para la habitación
en la que posteriormente fallecería el

rey Alfonso XII.
Los cartones de los tapices de esta Antecá­

mara, los planos del Palacio de El Pardo,
del final de la primera Real Fábrica de Ta­

pices, y el extraordinario tapiz de La caza



muerta, además de la repetición de El

quitasol, vienen a poner punto final en

un recorrido con el que se intenta ofrecer

una visión de lo que fue la primera etapa
de Goya, de su aportación al cambio en el

gusto del tapiz, y del papel que desempe­
ñó en este contexto la Real Fábrica de Ta­

pices.
Con motivo de la Exposición, se ha edi­
tado un Catálogo, del que son autores

l'a conservadora de la Colección de Ta­

pices del Patrimonio Nacional, Concha

Herrero, y el historiador José Luis San­

cho, con la colaboración del conserva­

dor de Pintura de este Organismo,
Juan Martínez.

El diseño de la Exposición corresponde
al Estudio de Arquitectos Anaya; y el

montaje, a la firma Macarrón, todo ello

supervisado por el Departamento de

Restauración del Patrimonio Nacional.

Concha Herrero es la responsable del
Comisariado Científico, bajo la tutela
del Área de Conservación. El Gabinete

Fotográfico, el de Delineación, el Depar­
tamento de Proyección Externa, el Gabi-

r

Crónica Cultural

nete de Acción Cultural, y el Servicio de

Museos, son asimismo responsables, cada

uno en su parcela, de un eficaz trabajo

en equipo que ha permitido, en un tiem­

po breve, la apertura al público de esta

Muestra.
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VIII CICLO "PRIMAVERA
MUSICAL EN PALACIO"

Bajo la Presidencia de Honor de Sus Ma­

jestades los Reyes, se ha celebrado el VIII
Ciclo "Primavera Musical en Palacio ", or­

ganizado por el Patrimonio Nacional, y en

el que se incluyeron cuatro conciertos a

cargo de la Unidad de Música de la Guar­
dia Real, dirigida por el Teniente Coronel
Francisco Grau Vegara.

En la primera actuación de este Ciclo, ce­

lebrado en los Jardines del Campo del

Moro, la Banda Sinfónica ofreció diversas
obras bajo el título genérico de "La mujer
en el pasodoble".
El segundo concierto estuvo dedicado a la
"Música en el Cine". El tercero, en el que
intervino el Orfeón Maestro Vallejos y la

Orquesta y Coros de las "Salinas de Torre­

vieja ", tuvo como protagonista la "Fiesta
madrileña". El VIII Ciclo finalizó con un

concierto titulado" La Música Sinfónica".

XII CICLO
"MÚSICA DE CÁMARA"

Bajo la Presidencia de Honor de Sus Majes­
tades los Reyes, el Cuarteto Cassadó ofreció
dos conciertos, en días consecutivos, con los
Stradivarius de la Colección palatina, den­
tro del XII Ciclo" Música de Cámara" .

El primero de ellos se celebró en el Salón
de Columnas del Palacio Real de Madrid,
con la colaboración del violoncellista Dimi­
tri Furnadjev. El segundo, para los alum­
nos de los Conservatorios de la Comuni­
dad de Madrid, tuvo lugar en la Sala de
Cámara del Auditorio Nacional.
El Cuarteto Cassadó interpretó: "Cuarteto
n° 1 en Si bemol Mayor", de Teixidor;
"Quintento para dos violoncellos Op. 1",
de Brunetti; y "Cuarteto Op. 33 n° 5 en Sol
menor", de Bocherini.
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CONCIERTO DE
CARILLÓNEN
EL REAL MONASTERIO
DE EL ESCORIAL

Chris Van den Boom ofreció un concierto
de carillón en el Real Monasterio de El Es­

corial, organizado por el Patrimonio Na­

cional, en colaboración con la Comunidad
Autónoma de Madrid, con motivo de la

festividad del 2 de mayo.

ACTUACIÓN
DEL CUARTETO
CASSADÓ EN EL
IV CENTENARIO
DE LA FUNDACIÓN
DEL ILUSTRE COLEGIO
DEABOGADOS
DE MADRID

Con motivo del IV Centenario de la Fun­
dación del Ilustre Colegio de Aboga­
dos de Madrid, yen colaboración con el

mismo, el Patrimonio Nacional organizó
dos importantes conciertos: uno en el
Auditorio Nacional de Música, y otro en

la Real Basílica del Monasterio de El Es­
corial.

En el primero de ellos intervino el Cuarte­
to Cassadó, con la Colección palatina de
Stradivarius. En el segundo, el organista
Luis Dalda y la Escolanía del Real Monas­
terio de El Escorial.

CLAUSURA DEL
CURSO ACADÉMICO
DE LA ESCUELA
SUPERIOR DE
MÚSICA REINA SOFÍA
EN EL PALACIO REAL
DE EL PARDO

Bajo la Presidencia de Honor de Su Majes­
tad la Reina, la Orquesta de Cámara de la
Escuela Superior de Música Reina Sofía
ofreció un concierto en la Capilla del Pala­
cio Real de El Pardo, con el que se clausu­
ró el curso académico 1995-1996.
La Orquesta de Cámara, dirigida por Ja­
mes Judd, interpretó el "Concierto de

Brandenburgo n° 6 en Si bemol Mayor
(BWV 1051)" de Bach; y "Octeto Op. 20,
versión para orquesta ", de "Mendelssohn.

CONCIERTO DE
CLAVICÉMBALO EN LA
CAPILLA DEL PALACIO
REAL DE MADRID

La profesora Anna María Pernafelli ofreció
un recital de clavicémbalo, en la Capilla
del Palacio Real de Madrid, dedicado al

gran maestro de la Corte española Dome­
nico Scarlatti, organizado por el Patrimo­
nio Nacional con motivo de la presenta­
ción del clavicémbalo donado por Hazen
en honor a Sus Majestades los Reyes.

CICLO DE CONFERENCIAS
"LA CORONA y LA
CIENCIA". II. ÉPOCA
DE LOS BORBONES

Se ha celebrado el Ciclo de conferencias
"La Corona y la Ciencia". II. Época de los

Borbones, en el Salón de Columnas del Pa­
lacio Real de Madrid.
En la primera sesión intervino Eliseo Álva­
rez Arenas, académico electo de la Real
Academia Española, que habló sobre "El
conocimiento del mundo".
Ángel Martín Municio, académico de la Real
Academia Española, pronunció una confe­
rencia titulada "La Corona y la Ciencia".
Por último, el también académico Julián
Marías disertó sobre" El conocimiento del
hombre".

ENTREGA DE PREMIOS
DEL "VI CONCURSO
PATRIMONIO NACIONAL
DE PINTURA INFANTIL"
PARA CENTROS
ESCOLARES

En el Palacio Real de Madrid tuvo lugar la

entrega de Premios del "VI Concurso Pa­

trimonio Nacional de Pintura Infantil".
El Primer Premio fue para Cristina Contre­
ras, del Estudio de Arte María Lozano; el

Segundo, para Carolina Guillén Pérez, del

Colegio Senara; y el Tercero para Abel Ca­
sado Verano, del Colegio Virgen del Cerro.
Formaron parte del Jurado: Julián Santama­
ría López, pintor artístico; Soledad García

Fernández, conservadora del Patrimonio
Nacional; y Juan Martínez Cuesta, conserva­

dor de Pintura de este Organismo. Bt



Bebe con moderación. Es tu responsabilidad.



Reales Sitios: 80 páginas con temas

sobre los bienes conservados por el Patrimonio Nacio­

nal, actividades culturales y entrevistas con destacadas

personalidades del mundo del Arte y de la Historia.

Reales Sitios: la mejor
forma de conocer el legado histórico y

artístico reunido por nuestros monarcas.

Suscripción a REALES SITIOS CONTRA REEMBOLSO

DOMICILIACIÓN BANCARIA

Nombre:
___

Dirección: Tfno.: _

C. Postal: Localidad/País:
___

DATOS BANCARIOS

Banco: Firma:
Sucursal:

_



 



LIBRERÍA
DEL PATRIMONIO NACIONAL

LIBRERÍA
ESPECIALIZADA EN:

• Arte
• Historia

• Casas Reales y
Monarquías

• Libros sobre Sitios
Reales

• Facsímiles
• Ediciones especiales

HORARIO DE ATENCiÓN
AL PÚBLICO:

10 a 13,30 y 17 a 20,00 horas
Lunes a viernes

LIBRERfA DEL

PATRIMONIO NACIONAL
Plaza de Oriente, 6

28013 Madrid
Teléfono: (91) 541 80 37

",
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Líder mundial en multimedia móvil

Take it from Toshiba.

Muchas cosas están

cambiando en nuestro mundo.

Por ejemplo
impensable
trabajar sin ir al

trabajo.
Ahora, mientras

para unos ir a

trabajar significa pf:!J1�i�QI

antes era

comenzar con

atascos, otros simplemente
deciden incorporarse desde

cualquier lugar del mundo, a

cualquier hora, sin prisas, sin

embotellamientos, incluso

disfrutando del lugar en que se

encuentran. La diferencia se

encuentra en los portátiles
Toshiba con procesador Intel

Peritiurn?", auténticas oficinas

móviles. Con ellos, Vd. sólo

tendrá que pisar a fondo el

acelerador e incorporarse a las

autopistas de la información, a su

red privada o profesional y

comenzar su jornada de trabajo
viajando, o bien desde su propio

hogar. Siempre en contacto con

quien Vd. quiera.

!No pierda el tiempo y elija ya

uno de sus mejores compañeros
de viaje. Los portátiles Toshiba

con procesador Intel Pentium

como el SP41OCDT!

L1ámenos al tel. 900 21 11 21

o al fax 91 660 67 25

y recuerde: USi es portátil... es

Toshiba".

¿(on cuól accede
Vd. al trabaio?

...................................................... ·········0

......................................................···········0

......................................................····0

TOSHIBA
El contacto con el Futuro



 


