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A MODO DE INTRODUCCION

sobre las artes en la Espafia de Epoca Moderna y de otros

investigadores extranjeros como Moffit, Brown, Rupert
Martin, entre otros, no se puede dudar que la plastica en el Siglo
de Oro espafiol esconde tras su aparente realismo todo un mundo
semantico que convierte la obra de arte en una "metafora" clara-
mente parlante. En este sentido, la investigacion moderna intenta
revivir el importante bagaje de significados que aquellas formas
nos reportan, para ello se hace necesario el estudio de las claves
que fueron las fuentes tanto visuales como de contenidos en los
artistas de esta época. Bajo estas ideas hemos orientado nuestra
investigacion en obras ya publicadas como Saavedra Fajardo y la
Literatura Emblemdtica y la Emblematica I. Los Emblemas Regio-
Politicos de Juan de Solozarno'.

La Emblematica tuvo un gran desarrollo tras la edicion del
Emblematum liber de Alciato en 1531. La intelectualidad europea
entendio el Emblema como la expresiéon de una cultura visual y
filosofica por la que la imagen expresaba fisicamente contenidos
abstractos del pensamiento. En consecuencia, el Emblema se
convirtido en un repertorio ilustrado del que podian echar mano
eruditos y artistas para referir mediante formas aspectos del inte-
lecto. La difusion de esta literatura fue importante en los siglos

T ras los estudios de Julidn Gallego y Santiago Sebastidn

' Gonzalez de Zarate (1985),(1987). En ambas obras se analizan las fuentes de la Emble-
matica, la importancia para su época asi como su difusion y se aplica este estudio a la
consideracion de las fuentes tanto literarias como grafias de los Emblemas y a su vision
en la plastica del siglo XVI y XVII, esencialmente en la pintura cortesana espaifiola.
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XVI, XVII y XVIII espafiol, generando en gran media un vocabu-
lario plastico que nos explica muchas de las obras de arte que
hasta la fecha eran consideradas como meramente naturalistas.
Rodriguez Ceballos, comentando la obra de Rupert Martin, no
duda en afirmar:

"John Rupert Martin ha hecho tema fundamental de su libro,
casi un ‘Leitmotiv’ que se repite a través de muchas de sus pagi-
nas, la idea de que bajo el aparente ‘realismo’ que caracteriza
topicamente a la pintura y escultura barrocas, realismo entendido
falsamente como una transcripcién literal pero exclusiva de lo
que percibe el ojo, late una serie de alusiones y referencias a
verdades de orden espiritual, moral y religioso que convierte la
lectura de las obras de arte barroco en un fascinante juego. La
clave de esta actitud barroca ante la realidad inmediata habria que
buscarla en el manejo incesante por parte de aquella lejana socie-
dad, tan poco parecida a la nuestra, de una copiosa literatura so-
bre divisas, empresas, emblemas y jeroglificos que habia comen-
zado a entusiasmar desde mediados de la centuria anterior"?.

Por tanto, el mundo de los Emblemas se convirtié en un verda-
dero cédigo visual y semantico que sirvid para que los artistas y
mentores intelectualizaran la obra de arte. Junto a este codigo se
dan cita otros y entre ellos destacamos el mundo de la mitologia
grecorromana, el cual tras la obra de Boccaccio y de Cartari,
Gyraldi y Conti en el siglo XVI, junto a otros autores como Tosta-
do o Pérez de Moya y diferentes Ovidios Moralizados, se enten-
did, tal y como nos cuenta Buck, como un lenguaje propio de los
eruditos por el que se podian transmitir importantes contenidos de
orden moral conformes a la fe cristiana’. En esta linea ya nos
cuentan Wind y Garin que desde San Pablo y San Agustin, se qui-
so entender que la fabula clasica era portadora de verdades que
podian ser asumidas por la verdadera religiéon®. Consecuentemente
se utilizé en la Epoca Moderna la clave mitolégica para referir
visualmente ideas tanto morales como filoso6ficas.

La mentalidad ilustrada del siglo XVIII comenzd a cuestionar
estos importantes codigos de informacion para artistas e intelec-
tuales, comprendio que el fundamento del Emblema era netamente
fantdstico por cuanto partia de premisas falsas apuntadas por
Horapollo, figura enigmatica que compuso la Hieroglyphica hacia

2 Rodriguez G. de Ceballos (1986)

* Buck (1976), p.215. El circulo Careggi vio en el mito clasico un medio erudito por el
que se podian referir contenidos morales.

* Wind (1972), p.30 y Garin (1981), p.26.
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el siglo IV, obra que llegaria a Florencia en el XV y que estimulod
las mentes mas preclaras del Humanismo dando origen a esta
literatura que hemos llamado Emblemadtica. Tal y como nos cuenta
Chastel y refrenda Wittkower’, los eruditos del XVI entendieron
que el sabio egipcio habia conseguido descifrar la sabiduria de los
pueblos del Nilo que de forma oculta habia quedado reflejada en
un lenguaje visual o escritura jeroglifica. Los estudios de Cham-
pollion derrumbaron tales premisas y pusieron de relieve que el
Horapollo tan s6lo sirvid para excitar la fantasia poética de sus
seguidores, aunque ya con anterioridad Piranesi en el siglo XVIII
seflalara que estas formas egipcias eran simplemente "caprichos
decorativos"®.

Entendidos estos codigos como fantasias poéticas, en el siglo
XIX se ponen de manifiesto otras claves de lectura en la obra de
arte que tienen su fundamento en el mundo onirico y es sin duda
en la figura de Goya donde encontramos una de las primeras mani-
festaciones de este "surrealismo" plédstico. El grabado 43 de sus
Caprichos es todo un manifiesto en este sentido; cuando afirma
que: El suefio de la razon produce monstruos, se anuncia ya todo
un nuevo mundo pictdrico en el que la libertad de creacidn se hace
patente. No obstante, estas tendencias arrancan con el aragonés
gozan de una amplia historia en el mundo de las artes, sus mons-
truos, genios o diablos estdn presentes en la época bajo medieval
tal y como podemos deducir del estudio de la obra de Kappler’ y
muchos de ellos pudieron servirle de inspiraciéon. Pero Goya aun-
que innovador no olvida la tradicidon, en su produccion artistica,
como podremos apreciar, se dan cita aspectos emblemadticos,
mitolégicos y oniricos que hacen de su pintura una de las obras
mas apasionadas para el historiador del arte, ya que tan s6lo cono-
ciendo estas claves se podra reconstruir el contenido de sus com-
posiciones.

Los monstruos y brujos que nos presenta en los Caprichos
como en el 67, recuerdan claramente grabados antiguos como el
de Sebastian Brant en sus Fabulas de Esopo (Basilea 1501). Los
hombres brujos con cara de asno y de ave de su grabado 63 estan

’ Chastel y Klein (1974), p.77.
¢ Wittkower (1979), p.261.

" Kappler (1986). Entre los diferentes repertorios ilustrados que nos ofrece sobre litera-
tura de viajes, fabulas y cronicas se aprecian que muchos de estos monstruos, brujos y
diablos estan proximos a los que Goya confeccionara a fines del siglo XVIII. Esta obra
es sin duda de obligada consulta a la hora de querer entender la significacién de esta
fauna oculta y misteriosa de época tardomedieval.
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proximos a los presentados por Hartmann Schedel en su Crédnica
Mundi y al de Ulrich Molitor en sus Brujas metamorfoseadas en
animales camino del sabbat.

Los seres hibridos y las sirenas de otros de sus grabados no
olvidan tales precedentes. En consecuencia, en el mundo de lo
fantastico Goya consulta la tradicion y sus diablos, brujos y
monstruos vienen a ser, en muchas ocasiones, una recreacidn
personal de modelos tardomedievales.

EMBLEMAS, MITOS Y SUENOS EN LA CONOCIDA “QUINTA DEL
SORDO”. Una vision iconogrdfica de su “continente”
formal y su contenido iconologico

Silas artes se han de considerar como testigos inseparables de
la Historia, es en la plastica goyesca donde nos encontramos la
vision de una Espafia en crisis que se debate entre el Antiguo y
Nuevo Régimen. La Constitucion de Cadiz quiso poner freno al
absolutismo mondrquico y declarar a la nacién como sujeto esen-
cial de la soberania. Estas ideas encontraron clara oposicion en el
principe Fernando VII, quien desde su llegada al trono en 1814
quiso restaurar el absolutismo y lo lograria hasta el alzamiento de
Riego en 1820, fecha en que comienza el llamado trienio liberal y
que coincide con la realizacion de las llamadas Pinturas Negras.
Sera en la conocida "Década Ominosa", 1823-1833, cuando ante la
llegada de una politica antiliberal, Goya abandonara Espaifia.

El caracter antiabsolutista de nuestro pintor y su oposicion al
Principe Fernando VII quedo patente en su obra titulada £/ Colo-
so, donde como ya estudiamos Goya presenta la idea de Principe
fatuo en base a composiciones emblematicas®. Por tanto en nada
extrafia que tras la politica imperante en el pais, por las diferentes
enfermedades y crisis que el pintor atravesaba’, se refugiaba en
1819 en la villa del Manzanares conocida como la "Quinta del
Sordo" y que siendo el pintor un claro exponente de hombre inte-
lectual y liberal, de artista ilustrado como dice Glendinning, tras-
mitiera su mensaje plastico en los muros de su residencia.

Un hombre atormentado que habia perdido a su mujer y ami-
gos, que de ser pintor real, aunque conservd este titulo, estaba
sumido en la miseria, que con tanta pasiéon y crudo realismo pre-
sentd esos desastres de la guerra, nunca habria realizado estas
composiciones de no encontrarse sumido en la amargura y desear

¥ Gonzalez de Zarate (1985), p.129.

’ Glendinning (1983), p.41. Se nos cuentan los tristes sucesos que acompafaron a Goya
en estos ultimos afios de su vida.
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expresar su solitaria y sincera vision del mundo a través de estas
claves pictoricas. En consecuencia pienso que el juicio de Glen-
dinning no es acertado cuando sobre estas Pinturas precisa:

"En ellas, un artista traslada por primera vez al lienzo algo
nacido en las profundidades del suefio y de lo irracional. Nos
equivocariamos al suponer que estas series se crearon con el fin
de mejorar o instruir al mundo, o para criticar a algtin politico"'’.

Nuestra opinién es divergente en este sentido, pues las Pintu-
ras Negras siendo la expresion de un hombre solitario tienen unas
fuentes iconograficas concretas que demuestran hasta que punto
Goya era conocedor de la Historia del Arte, y en ellas, podemos
sefialar siguiendo a Gassier y Wilson que se encuentra el ultimo
mensaje goyesco en el que se manifiesta su visiéon del mundo'' y
su critica al poder antiliberal de Fernando VII.

Ortega y Gasset cuando realizd su juicio critico sobre la obra
de Goya nos decia:

"Ha pintado todos los temas divinos, humanos, diabdlicos y
fantasmaticos"'?.

Y es que en la Quinta del Sordo se dan cita todos estos temas
aunados por un motor comun que no es otro sino la expresidén
sincera de su desencanto hacia la vida y de su desesperanza politi-
ca. Vamos a comenzar a analizar las diferentes obras que compo-
nen el conjunto.

La Sala inferior esta ocupada por dos grandes programas. El
primero estaria compuesto por Dos Ermitaiios, La Romeria de San
Isidro y Judit y Holofernes. Santiago Sebastian ya nos dice que La
Romeria de San Isidro no ha de relacionarse con el patrono de
Madrid, sino con la Saturnalia de Roma que se celebraba en di-
ciembre y tenia por objeto conmemorar el feliz reinado de Satur-
no, dios que llevo a Italia el conocimiento de la siembra y la agri-
cultura y que su reinado correspondid a la Edad de Oro romana.
En estas fiestas mas o menos licenciosas se subvertian las clases
sociales pues incluso los esclavos mandaban a sus duefios (Ov.-
Fastos 1,235 y ss). Esta pintura estaria escoltada por Los dos Er-
mitanios y Judit y Holofernes. Corvisier ya nos cuenta en su Histo-
ria Moderna que los periodos infelices y desdichados sumidos en
pestes o guerras, generan exilios importantes que llevan a muchos
hombres a la vida eremitica. El tema de Judit esta sacado del An-
tiguo Testamento y ha sido muy representado en la Historia del

' Glendinning (1983), p.176.
"' Gassier y Wilson (1974), p.315.
'2 Ortega y Gasset (1970), p.88.
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Arte desde el Renacimiento con Botticelli hasta el siglo XIX con
Bayeu en la iglesia cartujana de Valldemossa. Tradicionalmente
este tema viene a ser la expresion del triunfo de la humildad fren-
te a la soberbia, aspecto que no podemos desdefiar en la lectura de
este primer programa de la Quinta del Sordo.

Tras la vision de estos temas no podemos ignorar la estrecha
relaciéon que los mismos mantienen con los sucesos vividos en
tiempos del artista. Los romeros parecen gentes deformes, propias
de los modelos que nos ofrece en sus Caprichos, desdichados
menesterosos que se aunan en su desgracia y que ante tal desam-
paro tan solo les queda como remedio de sus males huir de tal
mundo de desgracias, el cual se ha generado por la existencia de
un ser soberbio como lo fue Fernando VII. Esta situacién tan sélo
tiene tres soluciones como son la huida del mundo, la destruccion
del Principe fatuo y orgulloso o a modo de una Saturnal perpetua,
lallegada del pueblo a la soberania.

El segundo programa quedaria manifiesto por las composicio-
nes de Saturno devorando a su hijo, El Aquelarre y la Leocadia.
Sabida es la relacion que Goya mantuvo con Leandro Ferndndez
de Moratin, quien escribiera suficientemente sobre el Auto de Fe
de Logrofio de 1610, razon por lo que Goya conoceria estos mitos
tradicionales del Pais Vasco. El titulo y el argumento nos llevan a
considerar un tema de brujeria, y en este sentido considero que la
denominacion no responde a la realidad de lo representado. El
macho cabrio que aparece en la composicidén es negro y en conse-
cuencia refiere a Akerbeltz, figura de la que Barandiaran nos
dice:

"A juzgar por la descripcion de sus reuniones, éstas respon-
dian a un movimiento clandestino, inserto en viejas creencias, en
el que llegd a cristalizar la oposicidon contra la religidn cristiana
y, quiza, mas solapadamente, contra la organizacion social vigen-
te u oficialmente reconocida en el pais"'?.

La disconformidad propia del Pais Vasco en el siglo XVII
contra el despotismo centralizador de Olivares era manifiesta y
por tanto bien pudieron ser estas reuniones clandestinas movi-
mientos contrarios a los proyectos gubernamentales. Asi, esta
obra que expresa lo macabro, lo prohibido, lo clandestino, es la
manifestaciéon de un hombre disconforme con las estructuras poli-
ticas que encuentra como solucion ponerse del lado de los margi-

'3 De Barandiaran (1972), p.22.
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nados, de las fuerzas ocultas y clandestinas, refugiandose en ellas
como unico medio de aceptacion de su existencia'®.

Saturno devorando a su hijo es una obra a juicio de Glendin-
ning que acenttia el cardcter melancélico del conjunto'’, pues
sabida es la relacion de este planeta con el humor melancélico
propio de los intelectuales'®. En los albores del Renacimiento este
dios era considerado como el responsable de todos los azotes que
sobrevienen a la humanidad'’. Suficientemente conocida es la
fabula por la que Saturno conservd su poder mientras se mantenia
sin descendencia, de ahi que devorase a sus hijos una vez nacidos
hasta que Zeus consigui6 devolverlos a la vida. Sin duda alguna el
modelo que siguiéo Goya para esta obra estd en clara relacidén con
el tema representado por Rubens y que tenemos en el Museo del
Prado.

No pienso que Goya quisiera manifestar mediante esta imagen
sangrienta el humor caracteristico de la intelectualidad como
proponen Angulo y Santiago Sebastidn'®. Kapller ya nos cuenta
que era creencia comun que los brujos tomaban los nifios para
sacrificarlos, pues gustaban de los sucesos sangrientos'’. Por
tanto, el Akelarre se relacionaria con esta imagen macabra de
Saturno y también con la Leocadia, ama de llaves de Goya que
aparece retratada junto a una tumba como alusiéon a la muerte.

En consecuencia, estas obras nos remiten a la idea de clandes-
tinidad como lucha contra un poder despdtico, el del Principe
Fernando VII, figura politica que no dudo por su deseo de poder,
de promover movimientos contra su propio padre Carlos IV y que
una vez llegado al trono hizo todo lo posible por conservar su
absolutismo "devorando" a quienes deseaban poner freno a su
dominio, pues éstos tan s6lo tenian como respuesta la violencia y
la muerte.

Llegamos al piso superior donde encontramos siete composi-
ciones como son: El Perro, Asmodea, Paseo del Santo Oficio, El
Onanismo, Hombres leyendo, Duelo a Garrotazos y las Parcas.

" Gonzalez de Zarate (1982), pp.35 y ss.
" Glendinning (1983), p.185.

'® Panofski (1982), pp.171-185. Nos cuenta como el humor melancélico considerado
como el peor entre todos los humores y relacionado como lo maligno, serd a partir de
Aristoteles y en el Renacimiento entendido como el propio de la intelectualidad.

'7 Sebastian (1980), p.126 y ss.
'* Sebastian (1980), p.
' Kappler (1986), pp.3-4.
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Si bien el piso inferior estaba dominado por la idea de oposi-
cion al poder establecido, ahora se nos manifiesta un mundo in-
fernal en el que Goya dejara clara su desesperanza ante el género
humano, medio por el que quiza justificara su propia soledad.

Glendinning ya nos habla del Perro como referencia al animal
que guia al mundo de los muertos en la mitologia®’, su relacién
con el mundo infernal puede quedar manifiesta en la propia com-
posicion pues este animal tan s6lo nos presenta su cabeza. Santia-
go Sebastian ve en este animal una sugerencia al presagio de la
muerte’’.

El tema de Asmodea supone una metamorfosis iconogréfica,
pues en realidad es Asmodeo, demonio maligno que asesinaba a
los maridos y que el aragonés nos lo representa mediante una
diablesa bella y corpulenta. El tema del Santo Oficio no es sino
una critica a ese tribunal ya para la época anacronico, que intenta-
ba ser imagen de toda verdad y controlar toda accidén espiritual.
Para Goya, puesto en entredicho en algunas ocasiones por sus
obras, este tribunal no es sino un instrumento de presidon dirigido
por el poder que en lugar de liberar al pueblo lo somete mas a la
esclavitud®’.

Tanto Asmodea como el tema del Onanismo parecen estar
claramente relacionados como expresion de poner fin a la vida, a
la reproduccidn del ser humano. Asi se nos recuerda el suceso de
Onan, quien al no desear descendencia de su esposa Tamar fue
castigado con la muerte.

La Lectura como medio de formacion del hombre tiene tam-
bién su critica si la analizamos junto al tema Duelo a Garrotazos.
Esta obra ya la relacionamos con el Emblema LXXV de Saavedra
Fajardo donde vemos de igual manera una serie de guerreros que
se enfrentan entre si. Saavedra habla de la fabula de Medea por la
que tras sembrar dientes de serpiente nacieron escuadrones de
soldados que se enfrentaron entre si, accién que sirviéo a Jason
para apoderarse del Vellocino tal y como nos cuenta Ovidio en su
Libro VII de las Metamorfosis. Santiago Sebastidn comentando
esta obra sefiala:

"...imagen de la discordia humana sin mas solucion que la
liberacion por la muerte de uno de ellos o de ambos"?’,

Como nos recuerda Maravall, en el Barroco nace una nueva
moral de la que Saavedra se hace eco cuando nos dice:

2% Glendinning (1983), p.186.
! Sebastian (1980), p.134.
22 Sebastian (1980), p.135.
¥ Sebastian (1980), p.135.
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"El hombre es un enemigo del hombre"*.

Frase que acufiaria Hobbes siguiendo a Plauto:

"El hombre es un lobo para el hombre"?’.

Para Hobbes el egoismo es algo connatural al ser humano, asi
lo manifiesta en su Tratado Natural Antisocial, donde los indivi-
duos de la especie humana siempre vivirdn en perpetua lucha,
dandose la ley del mas fuerte donde para nada entra en juego la
raz6n’’. Por lo tanto, para qué la existencia del hombre, para qué
la formacidn intelectual si es el poder el que domina toda accidn,
si el hombre como se aprecia en Las Parcas es un mero capricho
del destino.

Aqui se manifiesta la desesperanza goyesca en el ser humano,
se cuestiona hasta la existencia del hombre, pues no se puede
vivir conforme a la razon tanto en cuanto que la violencia de la
fuerza y la intransigencia del poder politico y espiritual le domi-
nan. En este sentido no extrafia que ridiculice el sexo y la cultura,
pues ante tal panorama la procreacion no deja de ser absurda co-
mo lo es el saber, de ahi que nos presente junto al libro seres casi
monstruosos que no son sino la expresion de quienes se manifies-
tan como garantes de una formacién dirigida por el despotismo.

En conclusion hemos de precisar que las Pinturas Negras no
suponen una visidén personalisima e intima del pintor. A nuestro
parecer estas obras encierran un claro mensaje de orden politico y
humano que se descifra mediante el analisis de aquellas claves
que pudieron inspirar al artista. El estudio de tales modelos ponen
de manifiesto la amplia formacion artistica y cultural de Goya,
quien no olvida en su ultima gran composicidén aspectos propios
de la Emblematica, la Mitologia e incluso de la Historia antigua y
de su tiempo.
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