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A M O D O  D E  I N T RO D U CCI Ó N

T
ras los  es tudios  de Jul ián Gál lego y Sant iago Sebast ián
sobre las  ar tes  en la  España de Época Moderna  y  de  otros
invest igadores  extranjeros  como Moffi t ,  Brown,  Rupert

Mart ín ,  entre  otros ,  no se  puede dudar  que la  plást ica  en el  Siglo
de Oro español  esconde t ras  su aparente  real ismo todo un mundo
semánt ico  que convier te  la  obra de ar te  en una "metáfora"  clara-
mente par lante .  En este  sent ido,  la  invest igación moderna intenta
revivir  e l  importante  bagaje  de s ignif icados que  aquel las  formas
nos repor tan ,  para  el lo  se  hace necesar io el  es tudio de las  c laves
que fueron las  fuentes  tanto visuales  como de  contenidos en los
ar t is tas  de es ta  época.  Bajo estas  ideas  hemos or ientado nuestra
invest igación en obras  ya publ icadas como Saavedra Fajardo y  la
Li teratura Emblemática y  la  Emblemática I .  Los Emblemas Regio-
Polí t icos de Juan de Solozarno 1.  

La Emblemática tuvo un gran desarrol lo  t ras  la  edic ión del
Emblematum l iber  de  Alciato en 1531.  La intelectual idad europea
entendió el  Emblema como la  expresión de una cul tura  v isual  y
f i losófica por  la  que la  imagen expresaba f ís icamente contenidos
abstractos  del  pensamiento.  En consecuencia ,  e l  Emblema se
convir t ió  en un repertor io  i lustrado del  que podían echar  mano
erudi tos  y  ar t is tas  para  refer i r  mediante  formas aspectos  del  inte-
lecto.  La d i fus ión de esta  l i teratura  fue importante  en los  s iglos
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2 Rodríguez G. de Ceballos (1986)

3 Buck (1976), p.215. El círculo Careggi vio en el mito clásico un medio erudito por el
que se podían referir contenidos morales.

4 Wind (1972), p.30 y Garín (1981), p.26.

XVI,  XVII  y XVIII  español ,  generando en gran media un vocabu-
lar io  plást ico que nos expl ica muchas de las  obras  de ar te  que
hasta  la  fecha eran consideradas como meramente natural is tas .
Rodríguez Cebal los ,  comentando la  obra  de Rupert  Mart ín ,  no
duda en af i rmar:

"John Rupert  Mart ín  ha  hecho tema fundamental  de su l ibro,
casi  un ‘Lei tmotiv’  que se  repi te  a  t ravés  de muchas de sus  pági-
nas ,  la  idea de que bajo el  aparente  ‘ real ismo’ que caracter iza
tópicamente a  la  pintura  y escul tura  barrocas ,  real ismo entendido
falsamente como una t ranscr ipción l i teral  pero exclus iva de lo
que percibe el  ojo,  la te  una ser ie  de alusiones y referenc ias  a
verdades de orden espir i tual ,  moral  y  rel igioso que convier te  l a
lectura  de las  obras  de ar te  barroco en  un fascinante  juego.  La
c lave de esta  act i tud barroca ante  la  real idad inmediata  habría  que
buscarla  en el  manejo incesante  por  par te  de aquel la  le jana socie-
dad,  tan poco parecida a  l a  nuestra ,  de una copiosa l i teratura  so-
bre  d ivisas ,  empresas ,  emblemas y jerogl í f icos  que había  comen-
zado a  entusiasmar desde mediados de la  centur ia  anter ior" 2.

Por  tanto,  e l  mundo de los  Emblemas se  convir t ió  en un verda-
dero código visual  y  semántico  que s i rvió para  que los  ar t is tas  y
mentores  intelectual izaran la  obra de ar te .  Junto a  es te  código se
dan ci ta  ot ros  y  entre  e l los  destacamos el  mundo de la  mitología
grecorromana,  e l  cual  t ras  la  obra de Boccaccio y de Cartar i ,
Gyraldi  y  Conti  en el  s iglo XVI,  junto a  otros  autores  como Tosta-
do o Pérez  de Moya y diferentes  Ovidios  Moral izados,  se  enten-
dió,  ta l  y  como nos cuenta  Buck,  como un lenguaje  propio de los
erudi tos  por  e l  que se  podían t ransmit i r  importantes  contenidos de
orden moral  conformes a  la  fe  cr is t iana 3.  En esta  l ínea  ya  nos
cuentan Wind y Garín que desde San Pablo y San Agust ín,  se  qui-
so entender  que  la  fábula  clásica era  portadora de verdades que
podían ser  asumidas por  la  verdadera rel igión4.  Consecuentemente
se ut i l izó en la  Época Moderna la  c lave mitológica para  re fer i r
visualmente  ideas  tanto morales  como f i losóficas .

La mental idad i lustrada del  s iglo XVIII  comenzó a  cuest ionar
estos  importantes  códigos de información para  ar t is tas  e  intelec-
tuales ,  comprendió que el  fundamento del  Emblema era  netamente
fantást ico por  cuanto par t ía  de  premisas  falsas  apuntadas por
Horapol lo,  f igura enigmática que compuso la  Hieroglyphica  hacia
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diablos están próximos a los que Goya confeccionará a fines del siglo XVIII. Esta obra
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fauna oculta y misteriosa de época tardomedieval.

e l  s iglo IV,  obra que l legar ía  a  Florencia  en el  XV y  que est imuló
las  mentes  más preclaras  del  Humanismo dando or igen a  esta
l i t e ra tura  que hemos l lamado Emblemática.  Tal  y  como nos cuenta
Chastel  y  refrenda Wit tkower 5,  los  erudi tos  del  XVI entendieron
que el  sabio egipcio había  conseguido descifrar  la  sabiduría  de los
pueblos  del  Nilo que de forma ocul ta  había  quedado ref le jada en
un lenguaje  visual  o  escr i tura  jerogl í f ica .  Los estudios  de Cham-
poll ión derrumbaron ta les  premisas  y pusieron de rel ieve que el
Horapol lo  tan sólo s i rvió para  exci tar  la  fan tasía  poét ica  de sus
seguidores ,  aunque ya con anterioridad Piranesi  en el  s iglo XVIII
señalara  que estas  formas egipcias  eran s implemente "caprichos
decorat ivos" 6.

Entendidos estos  códigos como fantasías  poét icas ,  en el  s iglo
XIX se ponen de manif iesto otras  c laves de lectura  en la  obra de
ar te  que t ienen su fundamento en el  mundo onír ico y es  s in  duda
en la  f igura de Goya donde encontramos una de las  pr imeras  mani-
fes taciones de este  "surreal ismo" plást ico.  El  grabado 43 de sus
Caprichos es  todo un manif ies to en este  sent ido;  cuando af i rma
que:  El  sueño de la  razón produce monstruos,  se  anuncia  ya todo
un nuevo mundo pictór ico en el  que la l iber tad de creación se  hace
patente .  No obstante ,  es tas  t endencias  arrancan con el  aragonés
gozan de una  amplia  his tor ia  en el  mundo de las  ar tes ,  sus  mons-
truos,  genios  o diablos  están presentes  en la  época bajo  medieval
ta l  y  como podemos deducir  del  es tudio de la  obra de Kappler 7 y
muchos de el los  pudieron servir le  de inspiración.  Pero Goya aun-
que innovador no o lv ida  la  t radición,  en su producción ar t ís t ica ,
como podremos apreciar ,  se  dan ci ta  aspectos  emblemáticos,
mitológicos y onír icos que hacen de su pintura  una de las  obras
más apasionadas para  el  his tor iador  del  ar te ,  ya que tan sólo cono-
ciendo estas  c laves se  podrá reconstruir  e l  contenido de sus  com-
posiciones.

Los monstruos y brujos  que  nos presenta  en los  Caprichos
como en el  67,  recuerdan claramente grabados ant iguos  como el
de Sebast ián Brant  en sus Fábulas de Esopo  (Basi lea 1501).  Los
hombres brujos  con cara  de asno  y  de  ave de su grabado 63 están
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9 Glendinning (1983), p.41. Se nos cuentan los tristes sucesos que acompañaron a Goya
en estos últimos años de su vida.

próximos a  los  presentados por  Hartmann Schedel  en su Crónica
Mundi  y  a l  de Ulr ich Mol i tor  en sus  Brujas metamorfoseadas en
animales  camino del  sabbat .

Los seres  híbr idos y las  s i renas de otros  de sus  grabados no
olvidan  ta les  precedentes .  En consecuencia ,  en el  mundo de lo
fantást ico Goya consul ta  la  t radición y sus  diablos ,  brujos  y
monstruos vienen a  ser ,  en muchas  ocasiones,  una recreación
personal  de modelos  tardomedievales .

EM B L E M A S,  M I T O S Y  SU E Ñ O S E N  L A  CO N O CI D A  “QU I N T A  D E L
SO RD O”.  Una vis ión iconográf ica  de su  “continente”
formal y  su  contenido iconológico

Si  las  ar tes  se  han de considerar  como test igos inseparables de
la  Histor ia ,  es  en la  plást ica  goyesca donde nos encontramos la
vis ión de una España en cr is is  que se  deba te  entre  e l  Antiguo y
Nuevo Régimen.  La Const i tución de Cádiz  quiso poner  f reno al
absolut ismo monárquico y declarar  a  la  nación como sujeto esen-
cial  de la  soberanía.  Estas  ideas  encontraron clara  oposición en el
pr íncipe Fernando VII ,  quien desde su l legada al  t rono en 1814
quiso restaurar  e l  absolut ismo y lo  lograr ía  hasta  el  alzamiento de
Riego en 1820,  fecha en que comienza el  l lamado t r ienio l iberal  y
que coincide con la  real ización de las  l lamadas Pinturas  Negras .
Será en la  conocida "Década Ominosa",  1823-1833,  cuando ante  la
l legada de una pol í t ica  ant i l iberal ,  Goya abandonará España.

El  carácter  ant iabsolut is ta  de nuestro pintor  y  su oposición al
Príncipe Fernando VII  quedó patente  en su obra t i tulada El Colo-
so ,  donde como ya estudiamos Goya presenta  la  idea de Príncipe
fatuo en base  a  composiciones emblemáticas 8.  Por  tanto en nada
extraña que tras la  pol í t ica  imperante  en el  país ,  por  las  diferentes
enfermedades  y cr is is  que el  pintor  a t ravesaba 9,  se  refugiaba en
1819 en la  vi l la  del  Manzanares  conocida como la  "Quinta  del
Sordo" y que s iendo el  pintor  un claro exponente de hombre inte-
lectual  y  l iberal ,  de  ar t is ta  i lustrado como dice Glendinning,  t ras-
mit iera  su mensaje  plást ico en los  muros de su residencia .

Un hombre  atormentado que había  perdido a  su mujer  y  ami-
gos,  que  de  ser  pintor  real ,  aunque conservó este  t í tulo,  es taba
sumido en la  miser ia ,  que con tanta  pasión y crudo real ismo pre-
sentó esos desastres  de l a  guerra ,  nunca habría  real izado estas
composiciones de no encontrarse  sumido en la  amargura y desear
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expresar  su sol i tar ia  y  s incera  vis ión del  mundo a  t ravés  de estas
claves pictór icas .  En consecuencia  pienso que el  juicio de Glen-
dinning no es  acer tado cuando sobre estas  Pinturas  precisa:

"En el las ,  un  ar t is ta  t ras lada por  pr imera vez al  l ienzo algo
nacido en  las  profundidades del  sueño y de lo  i r racional .  Nos
equivocaríamos al  suponer  que estas  ser ies  se  crearon con e l  f in
de mejorar  o  instruir  a l  mundo,  o  para  cr i t icar  a  a lgún pol í t ico" 10.

Nuestra  opinión es  divergente  en este  sent ido,  pues las  Pintu-
ras  Negras  s iendo la  expresión de un hombre sol i tar io  t ienen unas
fuentes  iconográf icas  concretas  que demuestran hasta  que  punto
Goya era  conocedor  de la  Histor ia  del  Arte ,  y  en el las ,  podemos
señalar  s iguiendo a  Gassier  y  Wilson que se  encuentra  e l  úl t imo
mensaje  goyesco en el  que se  manif iesta  su vis ión del  mundo 11 y
su cr í t ica  a l  poder  ant i l iberal  de Fernando VII .

Ortega y Gasset  cuando real izó su juicio cr í t ico sobre la  obra
de Goya nos decía:

"Ha pintado todos los  temas divinos ,  humanos,  diaból icos y
fantasmáticos" 12.

Y es  que en la  Quinta  del  Sordo se  dan ci ta  todos estos  temas
aunados por  un motor  común que no es  otro s ino la  expresión
sincera de su desencanto hacia  la  vida y de su desesperanza pol í t i -
ca .  Vamos a  comenzar  a  anal izar  las  diferentes  obras  que compo-
nen el  conjunto.

La Sala  infer ior  es tá  ocupada por  dos grandes programas.  El
pr imero estaría  compuesto por  Dos Ermitaños,  La Romería de San
Isidro y Judi t  y  Holofernes .  Sant iago Sebast ián ya nos dice que La
Romería de San Is idro  no ha de relacionarse con el  patrono de
Madrid,  s ino con la  Saturnal ia  de Roma que se  celebraba  en  d i-
c iembre y tenía  por  objeto conmemorar  e l  fe l iz  re inado de Satur -
no,  dios  que l levó a  I ta l ia  e l  conocimiento de la siembra y la  agri-
cul tura  y que su reinado correspondió a  la  Edad de Oro romana.
En es tas  f i es tas  más o menos l icenciosas  se  subvert ían las  c lases
sociales  pues inc luso los  esclavos mandaban a  sus  dueños (Ov.-
Fastos  I ,235 y ss) .  Esta  pintura  estar ía  escol tada por  Los dos Er-
mitaños y  Judi t  y  Holofernes .  Corvis ier  ya nos cuenta  en su Histo-
ria Moderna  que los  per íodos infel ices  y  desdichados sumidos en
pestes  o  guerras ,  generan exi l ios  importantes  que l levan a  muchos
hombres a  la  vida eremít ica .  El  tema de Judi t  es tá  sacado del  An-
t iguo Testamento y ha s ido muy representado en la  Histor ia  del
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13 De Barandiarán (1972), p.22.

Arte  desde el  Renacimiento con Bott icel l i  hasta  e l  s ig lo  XIX con
Bayeu en la  iglesia  car tujana de Val ldemossa.  Tradicionalmente
este  tema viene a  ser  la  expresión del  t r iunfo de la  humi ldad fren-
te  a  l a  soberbia ,  aspecto que no podemos desdeñar  en la  lectura  de
este  pr imer programa de la  Quinta  del  Sordo.

Tras  la  vis ión de estos  temas no podemos ignorar  l a  es t recha
relación que los  mismos mantienen con los  sucesos vividos en
t iempos del  ar t is ta .  Los romeros parecen gentes  deformes ,  propias
de los  modelos que nos ofrece en  sus  Caprichos ,  desdichados
menesterosos que se  aúnan en su desgracia  y  que ante  ta l  desam-
paro tan sólo les  queda como remedio de  sus  males  huir  de ta l
mundo de desgracias ,  e l  cual  se  ha generado por  la  exis tencia  de
un ser  soberbio como lo fue Fernando VII .  Esta  s i tuación  tan  sólo
t iene t res  soluciones como son la  huida del  mundo,  la  destrucción
del  Pr íncipe fatuo y orgul loso  o  a  modo de una Saturnal  perpetua,
la  l legada del  pueblo a  la  soberanía .

El  segundo programa quedaría  manif ies to por  las  composicio-
nes de Saturno devorando a su hi jo ,  El  Aquelarre y  la  Leocadia .
Sabida es  l a  relación que Goya mantuvo con Leandro Fernández
de Morat ín ,  quien escr ibiera  suf ic ien temente sobre el  Auto de Fe
de Logroño de 1610,  razón por  lo  que Goya conocería  estos  mitos
t rad icionales  del  País  Vasco.  El  t í tulo y el  argumento nos l levan  a
considerar  un tema de brujer ía ,  y  en este  sent ido considero que la
denominación no responde a  la  real idad  de lo  representado.  El
macho cabrío que aparece en la  composición es  negro y en  conse-
cuencia  ref iere  a  Akerbe l tz ,  f igura de la  que Barandiarán nos
dice:  

"A juzgar  por  la  descr ipción de sus  reuniones,  és tas  respon-
dían a  un movimiento clandest ino,  inser to  en  viejas  creencias ,  en
el  que l legó a  cr is ta l izar  la  oposición contra  la  re l igión cr is t iana
y,  quizá,  más solapadamente,  contra  la  organización social  vigen-
te  u  of ic ia lmente reconocida en el  país" 13.

La disconformidad propia  de l  Pa í s  Vasco en el  s iglo XVII
contra  e l  despot ismo central izador  de Ol ivares  era  manif ies ta  y
por  t anto bien pudieron ser  es tas  reuniones clandest inas  movi-
mientos  contrar ios  a  los  proyectos  gubernamentales .  Así ,  es ta
obra  que expresa  lo macabro,  lo  prohibido,  lo  c landest ino,  es  la
manifestación de un hombre disconforme con las  es t ructuras  pol í -
t icas  que encuentra  como solución ponerse del  lado de los  margi-
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nados,  de las  fuerzas  ocul tas  y  clandest inas ,  refugiándose en el las
como único medio de aceptación de su exis tencia 14.

Saturno devorando a su hi jo  es  una obra a  juicio de Glendin-
ning que acentúa el  carácter  melancól ico del  conjunto15,  pues
sabida es  la  re lación de es te  planeta  con el  humor melancól ico
propio de los  intelectuales16.  En los  a lbores  del  Renacimiento este
dios  era  considerado como el  responsable  de todos los  azotes  que
sobrevienen a  la  humanidad17.  Suficientemente conocida es  la
fábula  por  la  que Saturno conservó su poder  mientras  se  mantenía
sin descendencia ,  de ahí  que devorase a  sus  hi jos  una vez nacidos
hasta  que Zeus consiguió devolverlos a la  vida.  Sin duda alguna el
modelo que s iguió Goya para esta  obra está  en clara  relac ión  con
el  tema representado por  Rubens y que tenemos en el  Museo del
Prado.  

No pienso que Goya quis iera  manifestar  mediante  esta  imagen
sangrienta  e l  humor caracter ís t ico de la  intelectual idad como
proponen Angulo y Sant iago Sebast ián 18.  Kapl ler  ya nos cuenta
que era  creenc ia  común que los  brujos  tomaban los  niños para
sacr i f icar los ,  pues gustaban de los  sucesos sangrien tos 1 9.  Por
tanto,  e l  Akelarre  se  re lacionaría  con esta  imagen macabra  de
Saturno  y también con la  Leocadia ,  ama de l laves de Goya que
aparece retratada junto a  una tumba como alusión a  la  muerte .

En consecuencia ,  es tas  obras  nos remiten a  la  idea de clandes-
t inidad como lucha contra  un poder  despót ico,  e l  del  Pr íncipe
Fernando VII ,  f igura pol í t ica  que no dudo por  su deseo de poder ,
de promover  movimientos  contra  su propio padre Carlos  IV y que
una  vez l legado al  t rono hizo todo lo  posible  por  conservar  su
absolut ismo "devorando" a  quienes deseaban poner  f reno a  su
dominio,  pues éstos  tan sólo tenían como respuesta  la  violencia  y
la  muerte .  

Llegamos al  piso superior  donde encontramos s ie te  composi-
ciones como son:  El Perro,   Asmodea,  Paseo del  Santo Ofic io ,  El
Onanismo,  Hombres leyendo,  Duelo a Garrotazos y  las  Parcas .
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Si  bien el  piso infer ior  es taba dominado por  la  idea  de  oposi-
ción al  poder  establecido,  ahora se  nos manif iesta  un mundo in-
fernal  en el  que Goya dejara  c lara  su desesperanza ante  e l  género
humano,  medio por  e l  que quizá just i f icara  su propia  soledad.

Glendinning ya nos habla  de l  Perro como referencia  a l  animal
que guía  a l  mundo de los  muertos  en la  mitología 20,  su relación
con el  mundo infernal  puede quedar  manif ies ta  en la  propia  com-
posición pues este  animal  tan sólo nos presenta  su cabeza.  Sant ia-
go Sebast ián ve en este  animal  una  sugerencia  al  presagio de la
muerte21.

El  tema de Asmodea  supone una  metamorfosis  iconográf ica ,
pues en real idad es  Asmodeo,  demonio maligno que asesinaba a
los  maridos y que  e l  a ragonés nos lo  representa  mediante  una
diablesa bel la  y  corpulenta .  El  tema del  Santo Oficio no es  s ino
una cr í t ica  a  ese  t r ibunal  ya para  la  época anacrónico,  que intenta-
ba ser  imagen de toda verdad y controlar  toda acción espir i tual .
Para Goya,  puesto en entredicho en algunas ocasiones por  sus
obras ,  es te  t r ibunal  no es  s ino un instrumento de presión dir igido
por  el  poder  que en lugar  de l iberar  a l  pueblo lo somete más a  la
esclavi tud22.

Tanto Asmodea  como el  tema del  Onanismo  parecen estar
claramente relacionados  como expresión de poner  f in  a  la  vida,  a
la  reproducción del  ser  humano.  Así  se  nos recuerda el  suceso de
Onán,  quien al  no desear  descendencia  de su  esposa Tamar fue
cast igado con la  muerte .

La Lectura  como medio de formación del  hombre t iene tam-
bién su cr í t ica  s i  la  anal izamos junto al  tema Duelo a Garrotazos .
Esta  obra  ya  l a  re lacionamos con el  Emblema LXXV  de  Saavedra
Fajardo donde  vemos de igual  manera una ser ie  de guerreros  que
se enfrentan entre  s í .  Saavedra habla  de la  fábula de Medea por  la
que t ras  sembrar  dientes  de serpiente  nacieron escuadrones de
soldados  que se  enfrentaron entre  s í ,  acción que s i rvió a  Jasón
para apoderarse del  Vel locino ta l  y  como nos cuenta  Ovidio en su
Libro VII  de las  Metamorfosis .  Sant iago Sebast ián comentando
esta  obra señala:

" . . . imagen de la  di scordia  humana s in más solución que la
l iberación por  la  muerte  de uno de el los  o  de ambos" 23.

Como nos recuerda  Maraval l ,  en el  Barroco nace una nueva
moral  de la  que Saavedra se  hace eco cuando nos dice:
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24 Saavedra Fajardo (1640)

25 Maravall (1980), p.329.

26 González de Zárate (1985), pp.132-133.

"El  hombre es  un enemigo del  hombre" 24.
Frase que acuñaría  Hobbes s iguiendo a  Plauto:

"El  hombre es  un lobo para el  hombre" 25.
Para Hobbes el  egoísmo es  algo connatural  a l  ser  humano,  as í

lo  manif ies ta  en su Tratado Natural  Ant isocial ,  donde los  indivi-
duos de la  especie  humana s iempre vivirán en perpetua lucha,
dándose la  ley del  más fuer te  donde para nada entra  en juego la
razón26.  Por  lo  tanto,  para  qué la  exis tencia  del  hombre,  para  qué
la  formación intelectual  s i  es  e l  poder  e l  que domina toda acción,
s i  e l  hombre como se aprecia  en Las Parcas  es  un  mero  capr icho
del  dest ino.

Aquí  se  manif ies ta  la  desesperanza goyesca en el  ser  humano,
se  cuest iona hasta  la  ex is tencia  del  hombre,  pues no se  puede
vivir  conforme a  la  razón tanto  en  cuanto que la  violencia  de la
fuerza y la  intransigencia  del  poder  pol í t ico y espir i tual  le  domi-
nan.  En este  sent ido no extraña que ridiculice el  sexo y la  cul tura ,
pues ante  ta l  panorama la  procreación no deja  de ser  absurda co-
mo lo es  e l  saber ,  de ahí  que nos presente  junto al  l ibro seres  casi
monstruosos que no son s ino la  expresión de quienes se  manif ies-
tan como garantes  de una formación dir igida por  e l  despot ismo.

En conclusión hemos de precisar  que las  Pinturas  Negras  no
suponen una vis ión  personal ís ima e  ínt ima del  pintor .  A nuestro
parecer  es tas  obras  encierran un claro mensaje de orden pol í t ico y
humano que se  desc i fra  mediante  e l  anál is is  de aquel las  c laves
que pudieron inspirar  a l  ar t is ta .  El  es tudio de ta les  modelos  ponen
de manif ies to  la  amplia  formación ar t ís t ica  y  cul tural  de Goya,
quien no olvida en su úl t ima gran composición aspectos  propios
de la  Emblemática ,  la  Mitología  e  incluso de la  Histor ia  ant igua y
de su t iempo.
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