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G O Y A EÑ S E V I L L A 

Con ocasión del segundo Centenario del natalicio de 

Goya, acontecimiento que España conmemora aportando 

los mejores esfuerzos la erudición histórica y la critica ar-

tística, conviene estudiar las obras que nuestra Ciudad con-

serva del pintor aragonés—auténticas unas, atribuidas la 

mayor parte—con espíritu objetivo y visión analítica. Y si-

guiendo la tónica general de la conmemoración, caracteri-

zada por un eficaz torneo de labores eruditas, más que por 

los artificios de otras efemérides análogas, proyecto afron-

tar el tema, situando previamente la personalidad de Goya, 

con propósito de divulgar los estudios que a su figura se 

han dedicado a través de los tiempos. Y así, frente a la 

síntesis, el análisis de lo particular adquirirá su máximo 

valor pedagógico e informativo. 

LA OBRA DE GOYA 

Hay dos aspectos fundamentales en la obra del pintor 

de Fuendetodos que ofrecen máximo interés y en los que 

se hallan implícitos los valores que en el terreno histórico 

deban concederse a su autor. Me refiero a su «técnica» y a 

su «temática». 

TÉCNICA 

La técnica en un artista es su esnecial manera de ex 



presión. Asi como en el proceso racional los conceptos cons-

tituyen operaciones primarias de la mente y éstos se tra-

ban formando juicios, los que a su vez, enlazados y referi-

dos, constituyen el cuerpo de un discurso, del que la ma-

nifestación oral o escrita es el acuse exterior de este mis-

terioso complejo psíquico, de la misma forma los colores 

en la paleta del pintor, singularizados o separados en la 

forma y número que en principio haya dispuesto, equivalen 

a los conceptos; agrupados y en función determinada en el 

pincel o en la espátula, sobre el lienzo, tabla o pared, vie-

nen a ser como la manifestación del juicio; y a medida que 

ellos se concatenan hasta constituir la policromía propues-

ta en el cuadro, tendríamos un discurrir más o menos elo-

cuente, de mayor o menor perfección, según las posibili-

dades de cada individualidad-

La limitación de las facultades anímicas determina el 

valor precario de toda actividad discursiva. Limitados por 

la escasez de nuestros conocimientos en el campo de la 

Ciencia; limitados por la cortedad de la vida, que apenas 

deja tiempo a vislumbrar los más elementales problemas; 

limitados por la especialización a que nos vemos obligados, 

con su sentido unilateral; limitados por la diversidad de 

idiomas en que los hombres han expresado sus ideas y en los 

cuales se encierran valores filosóficos, etnográficos, socia-

les, históricos, etc., que no nos son dados conocer. Por eso 

en medio de estas limitaciones—insuperables unas, y de 

enormes dificultades otras—, el aprendizaje de lenguas 

puede llevar al hombre a asomarse a mayor número de 

ventanas, desde las cuales le sea posible contemplar la la-

bor de los seres racionales a través de sus propias lucu-

braciones. 

En el terreno de la plástica, encontramos todo ello co-

rroborado. Cada artista lucha por manifestar sus ideas de 

forma que el espectador reaccione ante sus obras en fun-

ción a la inteligencia creadora; y llega un instante, que 

suele coincidir con la cumbre de su formación, en aue nue-



de señalarse la especial «manera» de ejecutar, que nos per-

mitirá reconocer sus obras; y en muy contados casos ello 

puede determinar el fundamento u origen de un estilo. Si 

analizamos, nos hallaremos con que esto se alcanzó domi-

nando el óleo, el temple, el fresco o, en general, alguno de 

los procedimientos inventados por el hombre; pero de suer-

te que quien conoce varios de dichos sistemas plásticos, no 

suele expresarse al utilizarlos con la misma espontaneidad 

y claridad, pues sabrá «decir» bien sus ideas en aquel que 

más domine, y se manifestará con mayor torpeza al tra-

bajar los demás. Y junto al procedimiento, y en función di-

recta, hallaremos la técnica ejecutiva propiamente dicha 

o forma de realizar; quien gusta de emplear pasta de color, 

ora veremos la materia simplemente frotada, ya utilizará 

la pincelada amplia y larga o la menuda y minuciosa. Por 

ello el pintor que logre dominar varios procedimientos y 

posea el secreto de exponer con claridad las ideas de su 

mente, sirviéndose de un nutrido repertorio de formas eje-

cutivas, adquirirá notoria importancia en el momento his-

tórico que le tocare vivir; y si es cierto que en cada hom-

bre hay tantas personas cuantas sean las lenguas que co-

nozca, de análoga manera se podrá afirmar que en un pin-

tor habrá tantas individualidades cuantos sean los proce-

dimientos técnicos que domine y por tanto que sirvan de 

vehículo expresivo a la clara manifestación de sus creacio-

nes. La historia nos revela las contadas figuras en que ello 

se logra de manera perdurable y digna de ser anotada y 

estimada. 

Esa limitación de conocimientos vinculada a lo huma-

no, a que arriba se aludía, determina en la vida racional 

una etapa más o menos larga de sentido inquisitivo, du-

rante la cual se buscan acá y allá elementos y valores uni-

versales tras los cuales cada uno cree hallar su propia per-

sonalidad; y conseguida más o menos esa especie de for-

mación moral e intelectual, sucede con frecuencia un es-

tancamiento visible en la caoacidad de adauirir, viviéndose 



espiritualmente en adelante de las reservas logradas en el 

período anterior. Lo efímero y precario de dicha formación 

es a todas luces notorio; mas a cada paso nos encontramos 

con ejemplos elocuentes de esas paralizaciones en la fa-

cultad de reunir cantidades que la mente multiplica en 

aras de su ímpetu psíquico. Por ello sobresalen como lum-

breras de inusitada magnitud aquellos hombres ambicio-

sos de si mismo, que buceando por doquier no acaban de 

encontrarse o, por mejor decir, se encuentran siempre tras 

las multiformes actividades intelectuales; y conscientes de 

su propia metafísica—que vale tanto como decir de sus afa-

nes sobrenaturales, que se intuyen ciertos a pesar de su 

relatividad—siguen su propio camino en línea recta hacia 

una meta que ordinariamente nunca llega para los super-

dotados en la vida. 

También suele manifestarse lo frágil de la condición 

humana en la facilidad de ser victimas de fugaces espejis-

mos. Conseguidas algunas ideas que se estiman básicas en 

la propia formación de que se habló y que en el mejor de 

los casos no son sino materiales para empezar a construir, 

elementos para inducir con pies de plomo, se establecen 

leyes generales o deducciones, falaces por prematuras y 

faltas de base; elevándose a definitivas con el consiguiente 

desdén para todo lo demás, que suele despreciarse parape-

tándose tras un egoísmo conjugado con evidente altanería. 

Ello se advierte con frecuencia en el mundo artístico, don-

de los sentidos externos e internos, y en especial la imagi-

nación, adquieren un desarrollo extraordinario que, al no 

ser controlados debidamente por el intelecto, conducen 

a desvarios, desorientaciones y manías, origen de seres en-

sorberbecidos ante su propia labor. 

Sentadas estas premisas, que estimé necesarias para 

situar plenamente lo que sigue, debo afirmar que «D. Fran-

cisco de Goya y Lucientes», cuyo nombre airea Esoaña con 



orgullo en estos momentos de su historia, fué un «poliglota 

de la técnica», y una de las «capacidades de estudio y asi-

milación» más portentosas que registra la historia del Arte. 

En efecto, la investigación averiguó relaciones direc-

tas y remotas que en composición, sentido ejecutivo, tem-

peramento o temas, se hallan entre su obra y la de diver-

sos maestros de distintas épocas y escuelas; circunstan-

cias que, lejos de aminorar su estimación, aportan subidos 

quilates al valorar su interés histórico. Asi, pues, se ha se-

ñalado el efecto sorprendente que produjo en su ánimo la 

contemplación de Velázquez, cuyas enseñanzas compositi-

vas y de ejecución han quedado puntualizadas al relacio-

nar «la Familia de Carlos IV» con las Meninas, o los retra-

tos de «Carlos I I I » y de «Fernán Núñez», con la técnica del 

sevillano, amén de otras anaiogias y semejanzas en temas 

y ñguras, que a simple vista podria encontrar cualquiera; 

se vio también la sugestión de la pintura del Greco, recor-

dándose a este efecto el retrato de la «Marquesa de Ponte-

jos», por la alusión de sus grises y de su técnica a la obra 

del Cretense, según nos hizo ver Vegue y Goldoni; induda-

ble la acción directa que Antonio Rafael Mengs y Juan 

Bautista Tiepolo ejercieron en sus obras, tanto en ropajes y 

desnudos como en interiores y paisajes; notoria la de Rem-

brandt en su factura impresionista y en algunas escenas re-

ligiosas, como el «Prendimiento», de la Catedral Primada; 

importante el recuerdo de obras inglesas, singularmente 

de Gainsborough, frente al «Marqués de San Adrián», o el 

propio «Fernán Núñez», tan claro a veces que para expli-

carlo hizo pensar en un viaje de Goya a Inglaterra; nota-

bilisima la influencia de artistas franceses cuales Van Loo, 

M. Angel Houasse, Vouet, Poussin o Fragonard y en gene-

ral todos los del XVI I I , que le ofrecieron temas de com-

posición en sus obras, que impresionaron vivamente la 

sensibilidad del aragonés, hasta el punto de repetir o imi-

tar asuntos que ellos trataron, según nos han enseñado 

Sánchez Cantón y Lafuente; nada dudosas las sugerencias 



de artistas italianos cuyas producciones pudo estudiar du-

rante su estancia en dicha peninsula y en España, y que 

cuales Lucas Jordán, Salvador Rosa y otros le ofrecieron 

asuntos y temas, y muy en particular Giusseppe M.^ Crespi, 

puesto en relación tan acertadamente con «La Ultima Co-

munión de S. José de Calasanz», por el ilustre Subdirector 

de nuestro Museo del Prado; por último, las referencias 

inmediatas o remotas a Murillo y su admiración por el 

San Jerónimo de Torriggiano, que corroboran cuanto se 

viene sosteniendo. 

Asi, con esa inquietud extraordinaria que le lleva a 

penetrar analíticamente en las obras de los maestros que 

le proporcionaban enseñanzas, Goya nos ofrece en los 

tiempos de formación como en los años cumbres, un testi-

monio aleccionador de que el aprendizaje nunca termina 

para los espíritus conscientes y que precisa para llegar a 

la síntesis, que él tan espléndidamente representa, conocer 

tendencias y orientaciones dispares y hasta antagónicas, 

pues en ellas siempre se halla un principio y un valor ca-

paces y dignos de asimilación. 

Elemento fundamental de todo arte es el «dibujo», sin 

el cual la materia plástica resultará inerte y de frialdad 

cadavérica. Los grandes triunfos en la historia artística 

son en definitiva aciertos de dibujo, que compone, sitúa y 

valora los elementos y partes que integran la obra. Mas 

cabe un tipo de dibujo de tema en reposo, que por acadé-

mico suele resultar afectado, teatral y falto generalmente 

de naturalidad y jugo; en cambio, el dibujo de figuras mo-

viéndose exige condiciones extraordinarias en el artista, 

pues, además de gran dominio técnico, requiere un sentido 

singular, seleccionador de gestos y actitudes para captar 

sólo aquellos que son definitorios del asunto; y desde luego 

rapidez y capacidad sostenida de visión. Decía Goya que la 

prontitud para ver y la retentiva de la visión son las dos 

cualidades más esenciales en los buenos dibujantes, y en 

efecto, él ha sido maestro incomparable en la reoresenta-



ción del movimiento, de suerte que sacrificó exactitudes 

al trasladar a sus obras figuras, objetos, ademanes y asun-

toSj con tal de ofrecernos esa rápida captación del natural 

con acierto interpretativo de enorme sentido psiquico. Por-

que además de sus apuntes rápidos de escenas y episodios 

de la vida, vistos en su cruda realidad, y con agudísima 

compresión del valor universal que cada uno encarna—in-

mortalizados en sus dibujos y en la serie de grabados co-

nocidos con los nombres de «Los Caprichos», la «Tauro-

maquia» o los «Desastres de la Guerra»—, puede afirmarse 

que nunca presenta a la figura en reposo, pues sus retratos 

desde la «Condesa de Chinchón» hasta la «Lechera de 

Burdeos», pasando por los de la «Marquesa de Santa Cruz», 

«D.^ Tadea Arias Enriquez», los varios de la «Tirana», du-

quesas de Alba, Osuna, y los de la «Reina»; o los masculi-

nos de «Carlos IV», «Bayeu», «Godoy», «Floridablanca», 

«Maiquez», «Guillemardet» y «Muguiro», amén de «Las 

Majas», las «escenas de mayo de 1808», la mayor parte de 

los «cuadros religiosos» y, desde luego, los «asuntos de gé-

nero», son momentos maravillosamente conseguidos, de un 

definido rasgo psicológico que «retrata» íntegramente al 

personaje que sirve de modelo, o un paso de historia que 

plasmó en el instante de supremo contenido social y anec-

dótico o una página de vida religiosa a la que se arrebató 

su máxima potencialidad ascética o la quintaesencia de su 

carácter aleccionador y moral. Más adelante se desarrolla-

rá el alcance de las bases filosóficas en el arte de Goya; 

pero aquí interesa dejar sentado que sólo a los filósofos es 

dado hallar lo inmutable en el devenir de la vida, los valo-

res esenciales en la multiplicidad empírica, lo metafísico 

en el mundo de lo fenoménico; y ello artísticamente logra 

con la exactitud de la retentiva y la rapidez de captación, 

fórmulas permanentes ante el natural, en lo cual el arago-

nés consiguió efectos indudablemente geniales. 

Su «ejecución pictórica» recorre una gama de matices 

aue se exti^nrip d^sde la técnica neoclásica, muy a lo 



Mengs O a lo David, que nos revela su «Crucificado» del 

Museo Nacional, a la factura de la «Lechera de Burdeos», 

donde queda plenamente manifestado el valor pictórico y 

estético del sistema divisionista o puntillista, pasando por 

realizaciones de acusado impresionismo o del más agudo 

carácter expresionista. Y esas maneras ejecutivas las com-

bina como conviene a sus ideas; por lo que no será difícil 

encontrar obras en que los rostros de las figuras están es-

tudiados y terminados con sentido neoclásico, mientras 

que el ropaje y accesorios delatan la espontaneidad y fres-

cura de lo impresionista o la fuerza expresiva formidable 

que revela la intuición de un principio universal. 

Por ello, dijo el maestro Allendesalazar que «su obra 

genial ha sido la ingente cantera de donde se arrancaron... 

la mayoría de los materiales en que sucesivamente cimen-

taban su arte los románticos, los naturalistas, impresionis-

tas y neoimpresionistas, y también ahora la nueva escuela 

expresionista... parte de las sombrías pinturas de la Quin-

ta del Sordo y de los aguafuertes de Goya». 

El óleo, el fresco y el temple son los procedimientos que 

ordinariamente utilizaba en sus cuadros, con colores mag-

níficos y permanentes, que en general conservan el vigor 

con que el maestro ios empleara, utilizando frecuentemen-

te la espátula, en algún caso la cuchara, también «unos cu-

chillitos de caña que él mismo se hacía, de cuyo método se 

preciaba él de ser inventor»—según texto exhumado por 

S. Cantón—, y hasta los dedos cuando un alarde de expre-

sión lo requería, como se ha visto en la ermita de la Florida. 

Las preparaciones rojas de sus cuadros le prestan ex-

celente fondo a la composición; pero dan origen al craque-

lado, con todos sus defectos y graves preocupaciones; en 

cambio, las obras de preparación oscura que utilizó en mu-

chas de sus pinturas de madurez, se conservan mucho me-

jor y se les augura más larga duración. La técnica y la crí-

tica viven obsesionadas con las pinturas negras que el Ba-

rón D'Erlanger donó al Prado, pues son comnosiciones nasi 



al claro-oscuro, pintadas en las paredes de la~ Quinta con 

óleo y temple, y al ser trasladadas a lienzo en momento en 

que esta técnica no se empleaba con las perfecciones ac-

tuales, ha determinado una situación de incertidumbre 

que justifica la angustia que reina en torno a ellas. 

Su factura es muy variada: unas veces utiliza pasta 

de color, con pleno sentido de modernidad pictórica; en 

ocasiones, tan sólo lo frota sobre la materia; por lo gene-

ral, utiliza pinceladas amplias y largas, y en varios casos, 

otras muy cortas y fuertes, especialmente en sus últimos 

días. En unos cuadros m.e2;cla en su paleta los colores, dan-

do resuelto el tono cromático y en otros muchos los coloca 

para que sea la retina del espectador quien, en una sor-

prendente mayeútica artística, combine, valore e induzca 

a tenor de la mente creadora. 

Una etapa de su carrera, su paleta se caracteriza por 

el dominio de los grises y platas, que luego sustituyó por 

tonos negros en la mejor época; y en todo momento logró 

una rápida captación de la'luz, modelando sus figuras y 

escenas en movimiento. 

Fué maestro consumado en la «Composición». Los años 

de juventud, dedicados a ejecutar cartones para la Real 

Fábrica de Tapices, constituyeron una etapa de formación 

que debe ser aleccionadora para los artistas. Sin afanes 

prematuros, supo mantenerse hasta los 40 años casi úni-

camente con la actividad citada, calibrándose en vista de 

una preparación integral que cada vez intuía con mayores 

claridades. Y al f in logra dominar la composición en cuan-

to tal; que no es agrupación de figuras con mayor o menor 

acierto, como tantas veces se observa a través de la his-

toria artística, sino relación de ellas con un concepto de 

masa que, además de ser un conjunto policromo, es un pe-

queño mundo estético. Y al componer, sigue también una 

serie ordenada de gradaciones que va desde el sentido ín-

timo de la «Familia del Duque de Osuna», o las dinámicas 

referencias de la «Predicación de San Bernardino», o los 



cuadros de «San Francisco de Borja», o la tradicional dis-

tribución que la «Ultima Comunión de San José de Cala-

sanz», representa, o la gracia del cuadro de la «Familia del 

Infante D. Luis», cuyo estilo tenebroso ayuda a compren-

der las interioridades de aquel hogar, o la^ «Familia de 

Carlos IV», pensada con amplio aire neoclásico, como nos 

ha hecho notar Javier de Salas, hasta la de los-cuadros de 

los «Fusilamientos» y la «Carga de los Mamelucos», en li-

nea parabólica, según enseñó Lafuente, que constituyen, a 

mi juicio, el más elevado exponente de su sabiduría com-

positiva. 

Como puede deducirse de este rapidísimo recorrido' a 

través de su obra, Goya manejó con empaques magistrales, 

procedimientos y técnicas, que, o eran plenamente orto-

doxos en el ambiente de su época, o fueron utilizados en 

un alarde revolucionario, por necesidad de expresar las 

ideas que bullían en su mente portentosa. Con ello, ade-

más, se colocaba en vanguardia de un movimiento artís-

tico que encontró en él banderas de precursor y enseñan-

zas a granel. Tuvo, por consiguiente, mucho que «decir», 

pudo hacerlo con sorprendente intuición y supo expresar-

lo en el grado y matiz que en cada caso estimó precisos. 

Pero además debemos advertir que no tuvo «manera» 

determinada, pues a fuerza de razonar plásticamente de 

formas diversas, para servir a los temas interpretados y ser 

fiel a su estado anímico, utilizó técnicas distintas, según 

se ha dicho, con tendencia a la pluralidad estilística; pero 

asi como dichas situaciones suelen conducir a la dispersión 

con los peligros del fracaso, en Goya se salva por la ma-

ravillosa fuerza de pensamiento, que consolida, en una li-

nea de firmísir^os trazos, la unidad de su estilo, que a veces 

quizás no se advierta con claridad, aunque a través de su 

inmensa obra se intuye e incluso se razona de modo cate-

górico. Su producción, que parece labor de varios artistas, 

tiene, sin embargo, una sólida envolvente filosófica, aue 



enlaza y relaciona las distintas «maneras» que en ella se 

hallan. 

T E M A S 

Otro aspecto muy fundamental en el arte de Goya, es 

el estudio de los «temas» que interpretó, pues ellos han de 

ayudarnos grandemente a conocer y comprender su per-

sonalidad. 

De ordinario suele valorarse secundariamente la te-

mática en la obra de los artistas, ya que se acostumbra a 

parar mientes en aspectos puramente técnicos, con el f in 

de conocer estilos y maneras. Sin embargo, no han faltado 

criticos e investigadores que del estudio de los asuntos in-

terpretados por artistas y épocas, y del sonda je del por 

qué de los mismos, han deducido importantísimas ense-

ñanzas para la historia del Arte. Corto es el número de 

quienes asi laboran; mas los resultados acreditan el inte-

rés de la investigación. 

El «tema» en si, y la forma de su desarrollo, suele ser, 

o a modo de espejo en el que se refleja el artista, o como 

prueba fotográfica donde quedan retratadas las diversas 

individualidades; pues, aun en los casos en que la inter-

pretación tiende a una cruda objetividad, el autor está con 

más o menos fuerza contenido, pero siempre de modo ex-
DliCitO. 

Si recorremos la historia, nos hallaremos que el estu-

dio del natural—que ha constituido en todo momento la 

entraña misma de las artes figurativas—ha tenido que lu-

char con diversos ideales, tan fuertes de ordinario, que han 

llegado a imprimirle orientación determinada. Principios 

filosóficos o teológicos y multitud de elementos de tipo 

popular o heroico, han determinado caracteres generales 



de orden simbólico, que trazaron profunda huella al arte. 

El hombre vió el natural, no libre y desapasionadamente, 

con su sensibilidad dispuesta a captar matices, sino a tra-

vés de una serie de prejuicios y lugares comunes, producto 

de un complejo religioso, social, etnográfico o politico, al 

qu'e inconscientemente servia. Grecia y Roma, la Alta y la 

Baja Edad Media, y singularmente el Renacimiento, po-

drian ofrecernos la nutrida gama de valores que modela-

ron el espiritu de sus artistas, contribuyendo notoriamente 

a la formación de los respectivos estilos. 

El «Barroco» intentó una liberación de todas esas fór-

mulas que yugulaban parcialmente las supremas esencias 

artísticas y no pocos avances consiguió; pero sus conquis-

tas fueron más sobresalientes en el orden de la técnica y 

la estética que en el ideológico, pues si bien es cierto que 

el pensamiento que le sirvió de soporte se caracteriza por 

una envolvente general subjetivista con facetas de acu-

sado sentido empírico y alardes crecientes de idealismo o 

de puro matiz racionalista, sin embargo toda la filosofía 

de la Contrarreforma, y desde luego sus orientaciones teo-

lógicas, morales y exegéticas, se basan en valores firme-

mente cimentados, en los cuales, no obstante, pueden des-

envolverse los individuos con mayor iniciativa y libertad 

que en épocas anteriores. Es el ascetismo el aspecto prác-

tico de la vida religiosa con sus innumerables posibilida-

des y facetas. 

El arte reacciona en función de ese movimiento inte-

lectual; sus fórmulas, y aun su temática, acusan la des-

envoltura apuntada; el acercamiento al natural es noto-

rio, aunque se mantienen principios simbólicos, con valo-

res consagrados en el aspecto profano y mucho más en el 

sagrado, que marcan su sello indeleble. Es el momento 

áureo del arte europeo y el periodo donde surgen con ma-

yor personalidad las diversas escuelas, tras los sistemas es-

tatales o nacionales, exponente de la política de grupo o 

clase, a que dió origen la filosofía corresDondiente. 



Ei siglo XV I I I fué época artística de recetario, y éste 

limitado y rígido. La formación se dosifica a través de las 

Academias, que a ejemplo de las de París, Florencia y Roma 

van surgiendo para la enseñanza de las Bellas Artes. Una 

dictadura con afanes internacionales se impuso inexora-

ble, en la que los caracteres de escuela ceden su puesto a 

fórmulas universales que fueron la tumba de las conquis-

tas logradas con los esfuerzos que dieron origen a los res-

pectivos matices del barroco. Es el momento «Neoclásico» 

de la Historia. 

En el terreno filosófico y social se marca el f in de las 

especulaciones metafísicas del siglo XVI I . A las grandes 

ideas que dieron vida a dicha centuria, sucede un afán di-

vulgador, que necesariamente hizo perder vigor y fuerza 

al pensamiento, llegándose a una pura trivialización. Es el 

proceso que se va a manifestar en dos corrientes europeas, 

diversas aunque convergentes: la Ilustración francesa y la 

Aufklárung alemana, 

Francia, que había sido el centro de Europa, sufrió 

una grave crisis en los últimos tiempos de Luis X IV y en 

los años que precedieron al advenimiento de Luis XV. Fué 

ana corriente revolucionaria y atea, fundamentalmente 

racionalista, aunque el influjo del sensualismo era eviden-

te, y su órgano adecuado, la «Enciclopedia», de Diderot y 

D'Alembert, donde trabajaron, como es sabido, Voltaire, 

Montesquieu, Rousseau, Turgot y otros. 

La Aufklárung o Ilustración alemana, es un movimien-

to análogo. Consistió fundamentalmente en la populariza-

ción de la filosofía de Leibnitz y de su escuela; raciona-

lista también, aunque no tan descaradamente anticonfe-

sional como la francesa, a causa de haber sufrido Alema-

nia su gran convulsión religiosa en pleno Renacimiento. 

El mayor interés para el efecto que me propongo, es des-

tacar aue en esta revolución germana se constituye la Es-



hética como disciplina independiente. Los nombres de 

Baumgarten, Winckelmann—el gran historiador del arte y 

de la cultura griegos—y sobre todo el de Lessing—el mejor 

representante del Aufklárung y quien a través de su Lao-

coonte nos ha llevado a la más exacta comprensión del 

arte helénico—, son firme exponente del rumbo de este 

aspecto de la Ciencia. 

Mas la Ilustración vino a dar paso al estudio de pe-

riodos y épocas históricas de carácter acusadamente na-

cional, hallándose en la estimación del propio Medioevo 

el lenitivo a la etapa anterior. Es el período «Romántico» 

de tan variados matices y escuelas. En Francia, frente a la 

Enciclopedia, se sitúa el «Diccionario» de Viollet-le Duc, y 

en Germania, Herder, señalará el tránsito a las nuevas 

orientaciones. 

Por lo que hace a España, junto al sentido tradicional 

reflejado en las doctrinas del P. Feijóo, se desenvuelve la 

engolada erudición de preceptistas como Luzán, Mayáns, 

Pérez Bayer y D. Tomás Antonio Sánchez. En el terreno 

puramente artístico, Palomino marcaba una rigurosa ten-

dencia a través de su «Museo Pictórico», y por otro lado, 

Fr. Juan Interian de Ayala, en su «Pintor cristiano y eru-

dito», rompía lanzas contra la moda clásica del culto al 

desnudo, vituperando incluso ios de la Sixtina. 

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 

servirá de encauzamiento a lo español, con análogas ten-

dencias a las similares ya nombradas, subrayando las co-

rrientes de la época en que se imponía la dictadura artís-

tica de Antonio Rafael Mengs y donde la influencia de 

pintores franceses de corte clásico, cuales Van Loo, Houas-

se y otros, antes citados, fueron los principales fautores de 

la introducción de la modalidad a que se viene haciendo 

referencia siemnre al calor de la nrotección borbónica. 



En este ambiente que de modo liviano se ha reseñado, 

aparece Goya, cuya personalidad vamos a completar en 

el aspecto que constituye el contenido de este capítulo. 

Su temática está pletórica de materia y forma, pues 

abarca «asuntos religiosos, retratos, escenas históricas, de 

género, heroicas, mitológicas, naturaleza muerta y desnu-

do», y como nota general podemos observar una interpre-

tación tan veraz del natural, que me atrevo a lanzar la 

afirmación que su obra representa uno de los conjuntos 

más logrados que puede mostrar la historia, en el sentido 

de la valoración del arte por sí mismo y en el terreno de 

los principios. Ello se razona considerando los matices f i -

losóficos que dan tono a su tiempo y que explican toda su 

labor. En efecto, la acentuación de los elementos sensua-

listas y racionalistas que constituyen gran parte del so-

porte filosófico- de la época, según se ha dicho, determinó, 

junto con la crisis de los valores del Siglo de Oro, a que 

también se aludió, el cese casi total del simbolismo expre-

sivo, tanto religioso como profano, colocando al hombre 

frente a la Naturaleza en una situación receptora con an-

sias de captar únicamente sus facetas como valores de-

terminantes del goce estético. 

Es el gran momento de la liberación del arte; desde 

ahora se podrá hablar de formas puras, producto del con-

tacto directo, y ' lo más desapasionado posible, del artista 

y su modelo. La mente interpretará el natural, no lucu-

brando frente a él, sino trasladando simplemente los ele-

mentos de la percepción. 

Goya fué todo un hombre de su época, de principios 

filosóficos claros y distintos muy arraigados, que consiguió 

sin duda por pura intuición y que se manifiestan princi-

palmente en matices filantrópicos de muy agudo valor. 

Ha dicho Mayer que su nivel intelectual y sus necesidades 

espirituales deben considerarse en 'grado elevado; y por 

otra parte su estética estuvo en todo momento al servicio 

de la verdad intesral, sabiendo v pudiendo expresar plás-



ticamente sus estados anímicos tal y como brotaban, sin 

concesiones a prejuicios y valores más o menos respetados. 

Huyó, por tanto, de esa cortesía y amabilidad que en tan-

tos momentos de la historia artística ha hecho paliar la 

realidad, idealizando ante los modelos, para darnos una 

versión auténtica de la vida, en un instante como el suyo, 

en que los principios humanos quedaron un tanto pre-

teridos. 

El fué por ende un artista de excepcionales recursos 

técnicos, que dominó procedimientos y maneras de ejecu-

tar y que con potente inteligencia y aguda percepción de 

la vida que a su alrededor se desenvolvía, supo filosofar 

tan certeramente que su obra es sin duda la representación 

más clara del sentir de su época. En su labor han quedado 

Inmortalizados los principios filosóficos y sociales que ex-

pandió por Europa la Ilustración. 

En confirmación de esta idea, convendrá decir que 

el citado historiador Mayer ha señalado las relaciones y 

analogías entre su obra y la de Voltaire «en la participa-

ción compasiva en todo lo humano, la lucha contra el po-

der y la fuerza, contra la ferocidad y la intolerancia, con-

tra la miseria social y la gazmoñería y la superstición», y 

para completar el concepto del contenido ideológico de su 

obra recordaré que Sánchez Cantón ha hecho notar las 

relaciones y diferencias entre su pensamiento y el del gran 

dramaturgo del Siglo de Oro, Calderón de la Barca, una 

de las figuras más señeras y de mayor enjundia de nues-

tro Teatro; coincidiendo en la complejidad y el polimor-

fismo, los valores universales que persiguen y el sentido 

hispánico que en sus respectivas épocas representan. 

Por último, resultará curioso destacar en este sitio las 

relaciones que también Mayer advirtió con otro sordo ilus-

tre contemporáneo: Beethoven, Uno y otro poseían una 

gran vida interior y aspiraban a conseguir los grandes idea-

les de verdad y libertad y ambos fueron los pilares funda-

mentales en el proceso mental de la éüoca. 



Los altibajos espirituales que su obra representa y la 

contemplación de algunos de sus asuntos, particularmente 

los que inmortalizaron la Quinta del Sordo, han hecho 

pensar a algunos en cierta morbosidad de origen patoló-

gico, causa de las estridencias de su producción. 

El Dr. Royo Villanova ha llegado a definirlo como un 

pícnico y cicloide, aplicándole los caracteres psico-somá-

ticos ¿propios de la terminología de Krestschmer; conside-

rando asimismo la miopía que revelan los autoretratos y 

los profundos surcos o arrugas laterales de la nariz, de 

gran significación psíquica, según Jadelot. 

Por otro lado, el Dr. Sánchez de Rivera cree reconocer 

en Goya un enfermo avariósico, de donde su astenia ge-

neral, y los pesimismos, estupores y delirios alucinatorios. 

La muerte de sus diecinueve hijos y las apoplegias que su-

frió, quedarían también con ello plenamente explicadas. 

Todo lo referido es de gran interés para el conocimien-

to completo de su personalidad; pero no conviene exage-

rar el argumento,* como alguien ha hecho. Considerar la 

obra de Goya producto de un enfermo, es descoyuntar sus 

principios fundamentales. 

Conviene no olvidar el proceso de su labor y advertir 

la presencia de una mente extraordinaria frente a las agi-

taciones políticas de su tiempo. Ha comenzado a vivir en 

plena euforia; se ha lanzado, como un académico más, a 

estudiar la vida, y a través de sus cartones para tapices, 

que luego comentaremos, se vislumbra la inquietud artís-

tica junto a la serenidad espiritual de su juventud; pasan 

los años, vive la Corte, penetra en el gran mu^do, conoce 

los aldabonazos de la vida tras su sordera y sufre ínte-

gramente una gran revolución social. Y aquella inteligen-

cia bien organizada, orientadora de su voluntad, modelada 

en el profundo amor a sus semejantes, reaccionó con toda 

la fuerza de un genio; y como tal dió vida plástica a cuan-

to su percepción captaba, recogiendo las fuertes sacudidas 

de su impresionabilidad: y en aras de una gran valentía 



social y artística nos legó el gran temario que su produc-

ción significa. Quizás las escenas de la Quinta, repetida-

mente nombradas, sean lo más estridente del conjunto; 

mas conviene recordar la profunda crisis que para él repre-

sentan los años 1819-23, en que se ejecutaron, y compren-

der en ellas la cumbre de aquel sentimiento trágico de la 

vida—que diría Unamuno—y en cuya versión Goya des-

colló de manera inefable, identificado psicológicamente 

con cuanto en su obra realizó. Mas a pesar de los graves 

inconvenientes de representar una serie de asuntos que 

van de lo patético a lo dramático, para culminar en la tra-

gedia, incurriendo incluso en lo truculento, supo realizarlo 

con tal^ dignidad, alteza de miras y sentido del valor uni-

versal de cada cosa, que un crítico ha llamado a Goya, 

con pleno acierto, «el Miguel Angel de lo horrible». 

No es su labor producto de un enfermo, antes al con-

trario, consecuencia lógica de un artista supremo que re-

presenta íntegramente el natural, arrancando de él valores 

filosóficos; después cabe admitir cuanto deba concederse 

a la idiosincrasia y morbosidades del individuo en su pro-

pia obra. 

No suele concederse importancia en la biografía de 

Goya al «valor religioso» de sus pinturas; antes al contra-

rio, se ha mantenido repetidamente su indiferencia ante 

ios asuntos sacros, razonándolo en el ambiente de la época. 

En estos días, el ilustre historiador del arte español don 

Francisco Javier Sánchez Cantón, ha roto lanzas en pro 

del alto espíritu de sus obras confesionales, sosteniendo que 

a través de los ochenta temas religiosos que compuso no 

solo se esforzó por desentrañar el verdadero sentido' de 

cada uno, sino que se le puede situar en este aspecto a ma-

yor altura que el propio Velázquez. 

Entiendo que el citado profesor juzga acertadamente 

este matiz de la producción goyesca y que sus obras reli-



glosas debemos situarlas al lado de las producidas por los 

grandes maestros, intérpretes del espíritu de la Iglesia en 

el Arte. A mi juicio, en cuanto arriba se expuso, queda to-

talmente explicada la razón de todo ello. El arte sagrado 

se justifica ideológicamente como cualquier labor humana, 

por la intención y el espíritu que haya presidido al ejecu-

tarlo; mas la forma artística tradicional de presentar plás-

ticahiente las grandes ideas religiosas, ha sido someterse 

al simbolismo de la Iglesia a través de matices más o me-

nos académicos, con los altibajos propios de épocas y es-

tilos diversos. Goya ha sentido los temas sacros, pero los 

ha interpretado con el espíritu de independencia y libertad 

característicos de toda su labor; atreviéndome a afirmar 

que nuestra mentahdad está aún demasiado apegada a la 

historia del arte religioso y a sus valores consagrados, y 

no podemos comprender con facilidad la expansión ideo-

lógica de un hombre que rompe con los moldes estableci-

dos y sitúa los asuntos tal como los siente. Creo que no 

debe haber duda respecto a su fe : la manera con que re-

petidamente manifiesta su afecto a los asuntos populares, 

la insistencia en presentar los grandes vicios, lacra de la 

sociedad contemporánea, el altísimo valor docente de su 

obra,, y el matiz filosófico de toda ella, son buena prueba 

de la seguridad de poseer una serie de principios confesio-

nales, claros y distintos, sin los cuales no hubiera podido 

realizar cuanto se citó. En f in de cuentas, arte sagrado no 

ha de ser sólo el que camine por terreno trillado, repitien-

do sin cesar recetas que en su origen tuvieron un fin bueno, 

pero que a fuerza de manejarlas se hicieron manidas y 

frías, sino todo el que posea una intención moral a tono 

con los principios de la dogmática inmutable y eterna, 

aunque para expresarlo haya que salir de maneras y fór-

mulas más o menos rutinarias; y en este sentido entiendo 

modestamente que Goya, en su producción, se ha situado 

dentro del marco que la Iglesia requiere como cuestión de 

orinciDio. 



Las Santas «Justa y Rufina» de la Catedral hispalense, 

tan humanas en su concepción, responden totalmente al 

sentido popular e histórico de aquellas alfareras trianeras, 

prontas al servicio de su fe; carácter popular de que por 

otra parte participan las de Murillo y la del anónimo pri-

mitivo de la parroquial de Santa Ana, a tono con la época 

de cada una; completamente populares también y rientes 

de color, las escenas de la «Ermita de la Florida», propias 

del gran taumaturgo ecuménico y de enorme sabor local; 

apasionantes y emotivas las pinturas de «San Bernardino 

y San Francisco de Borja», que se admiran, respectivamen-

te, en San Francisco el Grande, de Madrid, y en la Cate-

dral valenciana; frió y espeluznante el «Beso de Judas y 

Prendimiento de Jesús», de la Sacristía Mayor de la Basí-

lica Primada; dramática y plena de religiosidad la «Ulti-

ma Comunión del Fundador de las Escuelas Pias»; trágica 

la «Oración del Huerto», de los Escolapios madrileños; muy 

decorativas las «pinturas de la Santa Cueva» gaditana; 

académico y solemne el «Santo Crucifijo» del Prado. 

Ha sido el «retrato» un género pictórico que siempre 

puso a prueba a los artistas por las enormes dificultades 

que presenta. Precisa en ellos elementos de parecido, de 

carácter, de ambiente y es imprescindible luchar a toda 

costa porque la obra sea eminentemente pictórica, huyendo 

del enojoso escollo .de la fotografía más o menos iluminada, í 

que sacrificándolo todo a lo puramente fisonómico, olvide i 

la primera condición de la obra de arte. Además, el retrato 

suele monopolizar el interés de quienes se dedican a culti-

varlo, hasta el punto que es frecuente la especialización 

decidida en este tipo de trabajos. Ello se explica con faci-

lidad porque exige en los buenos retratistas una hondura 

de observación psicológica que les imprime indeleble 

carácter. 

Goya, cuya enorme capacidad temática ha sirio r^sp. 



fiada, fué maestro extraordinario del retrato, hasta el 

punto que gran parte de su justa fama a ellos la debe. Más 

de 450 le asigna la critica, pudiendo agruparlos en auto-

retratos, de personajes masculinos y de damas. Unos veinte 

«autoretratos» se conocen: entre ellos el que figura con la 

duquesa de Alba, otiro con su médico, el que está en el cua-

dro de Floridablanca y los de las familias de Carlos IV y 

del infante D. Luis. Esta verdadera mania por multiplicar 

sus rasgos fué sin duda expresión elocuente del complejo 

de superioridad que padeció a través de su larga vida, en 

opinión de algunos biógrafos. 

Sus «retratos femeninos» constituyen el conjunto más 

logrado de este aspecto de su producción. Gustaba de re-

presentar las figuras esbeltas, y en más de un caso exageró 

la altura del modelo; al paso que huía decididamente de la 

idealización ante el natural, pudiendo señalar el retrato de 

la «Marquesa de Santa Cruz» como de calificada excepcio-

nalidad en este sentido. Las damas -por él retratadas gozan 

de plena veracidad psíquica y moral, como puede adver-

tirse en las varias interpretaciones de la «Reina María 

Luisa», que nos señalan cruda y agudísimamente su perso-

nalidad, sin que el pintor de Corte se esforzara, como en 

tantos otros casos, por «mejorar» su modelo; frente a ella 

en la figura de la «Infanta D.̂  Josefa», Goya supo ahondar 

en la versión exactísima de una decidida y patológica se-

nilidad; las figuras 'áe aristócratas y palatinas revelaran 

plenamente o la activa intriga cortesana o la taimada sa-

gacidad, o el carácter vanidoso y petulante, que se advier-

ten en los retratos de la «Duquesa de Osuna», «Condesas de 

Chinchón, Haro y Fernán Núñez o la Marquesa de Ponte-

jos». Al lado de ellos dió una nota de serena bondad al pre-

sentarnos a su esposa «Josefa Bayeu», madre prolífica y 

digna compañera del artista, y acertadísimas estampas de 

tipos representativos populares, con la frescura y lozanía 

que da la lucha por la vida, cuales los estupendos retratos 

de la «Tirana. Antonia Zárate. Joaauina Candado, Lorenza 



Correa», y otros; y, sobre todo, los que dedicó a la «duquesa 

de Alba», de cuya figura hizo Goya su eterno femenino y 

el prototipo de sus afectos pasionales y artísticos. 

Otro tanto puede afirmarse de sus retratos masculi-

nos, en todos los cuales delató siempre con total franqueza 

el rasgo distintivo característico de su modelo. Sus retra-

tos de reyes ocuparían la primacía: el de «Carlos I I I » , ca-

zador, tan velazqueño de concepto; los del abúlico «Car-

los IV», en quien se vincularon en triste cita todas las ta-

ras familiares de los Borbones; los de «Fernando VI I » , 

donde se descubre el aire repulsivo que le caracterizaba; 

los que dedicó a «Godoy», tan certeramente trasladado por 

el pintor; el del «duque de San Carlos», pleno de ensober-

becido aliento; los dedicados a los vanidosos «marqueses 

de San Adrián y Bondad Real», etc. Los de sus deudos y 

amigos, xuales «Cean Bermúdez, Jovellanos, Zapater, Ba-

yeu, Maiquez, Moratín y Muguiro», son trozos pictóricos de 

exquisita cordialidad, lejos del empacho cortesano de los 

anteriores. No son agradables sus retratos ecuestres, pues, 

en casi todos, los caballos están torpemente tratados y en 

algún caso poco dibujados. 

Delicadísimos son los retratos de niños, en los que 

Goya volcó los afectos de su gran corazón. Valga por todos 

el de «Marianito Goya», jugosísimo de color y pleno de sen-

tido intimo y familiar. 

Su galería de retratos es, en resumen, de una parte, 

estupenda versión de los personajes españoles que encar-

nan los diversos matices del despotismo ilustrado, y de 

otra, un veracísimo muestrario de la sociedad de su tiempo, 

desde las alturas del trono hasta las clases más modestas. 

En la numerosísima gama de escenas de género, his-

tóricas, mitológicas, heroicas, etc., que Goya nos legara, 

existe un derroche de observaciones tan certeras, hondas 

v expresivas, que ellas de por sí constituyen la definición 



de la sociedad hispánica contemporánea. Con gran exac-

titud se han señalado las afinidades existentes entre las 

visiones sociales contenidas en las pinturas goyescas y en 

la producción del insigne D. Ramón de la Cruz. «Si queréis 

conocer a fondo el pueblo español del siglo XVI I I—ha di-

cho Cano y Cueto—, estudiad los cuadros de Goya y los 

saínetes de D. Ramón de la Cruz». Ahondando en esta idea, 

el inmortal Menéndez y Pelayo nos enseñó que «Cruz se 

acerca a Goya, el cual, con el mismo principio estético, es 

bastante más que Cruz; pero Cruz es de su clase; tiene en 

literatura la misma estética, diferenciándose tan sólo en 

el grado de talento. Son entrambos lo único vivo de aque-

lla generación helada de imitadores de la literatura fran-

cesa, que era hielo académico». 

El aragonés recorrió de tal manera y con tanta habi-

lidad la gama enorme de facetas que puede abarcar la de-

nominación de «escenas de género», que me atrevo a afir-

mar que se agotó en el repertorio. En efecto, la serie de 

cartones para tapices es ya una completa realización de 

escenas contemporáneas, en su mayor parte vividas o ple-

namente comprendidas; y en ellos hace gala siempre de 

su carácter popular, matizando unas veces con tipica in-

dumentaria francesa, como la «Boda en el pueblo, o el jue-

go de la cuchara» o con auténticos trajes españoles, cua-

les el «Paseo andaluz, la Sombrilla, el Balancín, el Caba-

llero y la Dama o la Ramilletera». En la «Aguadora y en 

el Afilador», hará gala de un modernismo compositivo y 

de realización, muy destacados, y en el «Lazarillo de Tor-

mes, las Manolas al balcón, la Cucaña, los Pobres en la 

fuente y en los Bebedores», plasmará en conjunto y por-

menores, finuras de observación que, con agudo escalpelo, 

desentrañó del ambiente popular. Y si queremos conocer 

la exacta versión de aquellos tipos sociales que se llama-

ron Petimetres y Petimetras, Currutacos, Majos, Majas y 

Manolos, 'Goya los ha definido con inimitables perfiles. 

Sus dibujos V trabados ofrecerán asimismo un con-



junto singular e insuperable en este orden de cosas. Las 

ochenta láminas de sus «Caprichos» constituyen una re-

visión completa y profundamente irónica de todos los as-

pectos sociales, y de ellos dijo el tantas veces nombrado 

Augusto L. Mayer que «junto al Quijote no existe otra obra 

española que sea más popular que ésta, y su valor mundial 

es análogo al de la obra cervantina; por eso su autor los 

denominó muy bien idioma universal». Las cuarenta y 

tantas aguafuertes, más cincuenta dibujos y litografías de 

la «Tauromaquia», acusan también de modo magistral to-

das las esencias y aspectos del arte del toreo. Culmina la 

serie con los ochenta y tantos grabados conocidos con el 

nombre de «Los desastres de la guerra», en los cuales, con 

rapidez de captación y agudeza crítica, inmortalizó todos 

los horrores que siempre han representado las grandes con-

vulsiones sociales. Y no se olvide que a través de todos 

estos grabados se comenzó a cimentar la fama de Goya, 

dentro y especialmente fuera de España, pues sus pintu-

ras tardaron en ser valoradas. 

Aparte de las escenas truculentas de la Quinta, que 

marcan el momento cumbre de la crisis espiritual de Goya, 

según antes se citó, produjo otras que podrían agruparse 

con el nombre de «temas heroicos», por destacar en ellos 

el grado máximo de sacrificio a que por diversag circuns-

tancias se ha visto sometida la humanidad. El «Hospital 

de pestíferos, el Naufragio, la Casa de locos, la Degollación, 

el Exorcizado» y otros, han sido tratados con paleta te-

nebrosa, a la que se arracaron trenos de lúgubre patetismo 

o profunda tragedia, para destacar el sentido de cada. nno. 

Todas las obras referidas, y en general la producción 

de Goya, tienen un profundo carácter histórico, pues los 

temas son producto de observaciones directas de aconte-

cimientos sociales y pohticos. Sin embargo, en el apartado 

de «asuntos históricos» debemos incluir plenamente los 



«Fusilamientos y la Carga de los mamelucos», que respiran 

el mismo carácter que los anteriores y que arriba fueron 

ya referidos. El sentido de la pintura de historia está en 

ellas y en otras análogas, cuales «Soldados disparando so-

bre un grupo, Fusilamiento» y el «Tribunal de la Inquisi-

ción», plenamente conseguido por la veracidad y ambiente 

de la interpretación. 

No dejó de tratar «temas mitológicos» como el que re-

presenta a «Hércules y Onfalia» o a «Psiquis y Cupido», en 

los cuales los personajes están vistos con la libertad y des-

enfado propios del pintor. El cuadro de «Judith y Holo-

fernes», posee análogo carácter interpretativo. 

Como obras de su última época, se citan unas «natu-

ralezas muertas» que se admiran en el Prado. Son muy ju-

gosas de color, de sencilla y bella composición, en las que 

el pintor valora y decide con sentido magistral, recreán-

dose en la corporeidad del asunto y deleitándose en su 

estudio, con tanto cariño como en los temas humanos. 

El peligroso tema del «desnudo», que.tantos escollos 

ofrece, ha sido abordado por Goya en su famosa «Maja» 

del Museo Nacional. Las experiencias conseguidas desde 

Giorgione a Velázquez, pasando por Tiziano, han sido re-

cogidas en esta obra, d^nde el acierto preside en compo-

sición y desarrollo, elevándose un tanto sobre el natural, 

idealizando con vistas a la máxima dignidad representa-

tiva. Prescindiendo de polemizar sobre la identificación 

del modelo, pues entiendo que no hay para ello suficien-

tes elementos de juicio, estimo la obra como un estudio, 

en la serie de valores que marcan la temática de su pro-

(inpmnn 



Ligeramente esbozado el cuadro de la producción go-

yesca, toca ahora, como finalización de estas notas, men-

cionar su influencia a través del arte universal. 

M señalar este epilogo, no olvidemos que Reinach dijo 

de Goya que «fué como un segundo Velázquez en una épo-

ca en la que casi nadie en Europa sabía pintar», idea que 

-Allende completó al decirnos que «sin lograr siempre la 

perfección de la de Velázquez, ni la hondura de la del Gre-

co, la ingente obra goyesca, que tal vez sea el mayor es-

fuerzo de la fantasía humana, recoge y humaniza todo el 

espíritu español..., serie de portentos de la pintura y del 

grabado, que, por su grandiosa belleza y fuerte sentimien-

to, no tiene par y equivalencia, no sólo en las artes plás-

ticas, sino tampoco en la labor de ninguno de los mayores 

literatos, ni aun de Shakespeare y Balzac». 

Como ha recordado Lafuente Ferrari, él se halla a ca-

ballo sobre dos mundos, sirve de puente de enlace entre 

las sutilezas del Rococó y las formas impresionistas. 

INFLUENCIAS EN EL ARTE UNIVERSAL 

Es sumamente difícil continuar la obra del genio. La 

historia nos enseña que de ordinario ni tiene precedente 

inmediato que razone o justifique la dependencia de discí-

pulo a maestro, ni menos aún seguidores, que, a su nivel 

ideológico y plástico, puedan engarzar la cadena en el 

punto y hora en que ellos la situaron. 

Goya no ha tenido propiamente discípulos que pue-

dan aspii-ar al honroso título de herederos de los valores 

artísticos y espirituales que él representara. Muchos be-

bieron en sus fuentes, y buen número de ellos le deben 

orientaciones o sugestiones más o menos trascendentales. 

En el conjunto que con ellos pudiera formarse, cabría es-

tablecer dos grupos: los que imitaron sus asuntos y temas 

y los que procuraron seguir sus maneras v recursos técnicos. 



En España ha sido Eugenio Lucas, el Mayor, quien más 

de cerca siguió los pasos del maestro aragonés, repitiendo 

escenas numerosas del inagotado repertorio goyesco, pro-

curando habilidosamente casarlas con notas coloristas de 

acentuado impresionismo o de rebuscamiento expresionis-

ta, para ambientar y dar tono a sus producciones. Hubo 

una época en que las obras de este pintor fueron muy es-

timadas e incluso frecuentemente confundidas con pintu-

ras de Goya; mas una critica más seria y aguda ha hecho 

ver la relatividad de quien fué considerado como un gran 

maestro que debe quedar en la categoría de discreto conti-

nuador de aquél, sin personalidad sobresaliente. Menos in-

terés tiene Antonio Pérez Rubio, quien también puede se-

ñalarse como imitador de los bodegones y cuadritos de 

tema goyesco. 

El más importante pintor de cuantos en nuestra Pa-

tria siguieron al genio de Fuendetodos, fué sin duda Leo-

nardo Alenza y Nieto, como lo acreditan sus retratos y aun 

sus bodegones. No puede negarse la influencia extraordi-

naria que se advierte en el valenciano Francisco Domingo 

Marqués, y la notoria sugestión que recibió José Elbo, cuya 

figura merece ser más conocida que lo es en la actualidad. 

También siguió los pasos del maestro, Agustín Esteve, 

destacado miniaturista, algunas de cuyas obras han sido 

durante mucho tiempo atribuidas a aquél. Sabemos que 

Asensio Julia le ayudó en las pinturas de San Antonio de 

la Florida y que aprendió notablemente de él, como lo re-

velan sus obras identificadas. Mención aparte merece For-

tuny, enamorado de la obra goyesca, y a cuya valoración 

pictórica, ante propios y extraños, atendió de manera des-

tacada y ejemplar. Se ha hecho notar que de la sugestión 

de su obra surgió en cierto modo la Vicaria. 

En otro orden de cosas, no podemos olvidar a Gil Ranz 

y a Lameyer, que imitaron, decididamente, los «Desastres» 

y los «Caprichos», respectivamente, a más de copiar este 

nlt.imn hní̂ n nnmprn ríp rus retratos. 



En Francia, el arte de Goya encontró eco extraordina-

rio, marcando derroteros y orientaciones que a veces fue-

ron decisivas. 

Narciso Diaz de la Peña, nacido en Burdeos de padres 

españoles, formó parte del grupo de paisajistas de Barbi-

zon, asimiló concienzudamente varios , aspectos del arte de 

Goya y fué su gran propagandista en la nación vecina. 

El más auténtico discípulo goyesco del arte francés, 

fué ciertamente Renoir, en cuya técnica tantas relaciones 

pueden advertirse. Indudable la influencia en Manet, cu-

yos grabados y pinturas imitan, y a veces casi plagian, los 

del español; Delacroix despertó su vocación pictórica ante 

el espléndido retrato que Goya hizo al embajador Guiller-

madet, y en toda su obra acusa la sugestión de su labor; 

en la concepción del desnudo de Matisse se observan in-

fluencias de los «Caprichos»; Degas refleja ciertos rasgos 

a la manera de Goya; Cezanne y Van Gogh copiaron en 

su juventud las obras de aquél; el «Angelus» de Millet 

guarda relaciones con algún cartón goyesco; Decamps, 

Marie Laurencin y Fantin Latour, muestran sugerencias 

de nuestro pintor; Víctor Hugo y Doré gustaron de estu-

diar y seguir sus enseñanzas; el campo de la caricatura 

reconoce a Goya como maestro indiscutido, cual lo revelan 

las obras de Daumier, Gavarni, Forain, Rouault, Travies, 

Nanteuil, Puvis de Chavannes, Goerg, Gromaire y Odilon 

Redon, y en general los caricaturistas del tiempo de Luis 

Felipe, quienes penetraron en el mundo que «Los Capri-

chos» representan, inspirándose profundamente en ellos. 

Por último, Toulouse-Lautrec llegó a dibujar un proyecto 

de frontispicio para la edición de «Los Desastres». 

Esta verdadera pléyade de artistas, constituida por las 

figuras más representativas de la pintura contemporánea, 

refleja el afecto y la estimación que en la Francia de Gau-

tier y Baudelaire se profesaba a nuestro ointor. 



Mas no se limitó su influencia al país vecino, sino que 

irradia a todo el arte europeo e incluso al de Ultramar, si 

bien es justo reconocer que a través de los pintores galos 

es como han tenido lugar la mayor parte de las penetra-

ciones a que someramente se hará referencia. Así, pues, 

pueden señalarse relaciones más o menos directas de la 

obra de Goya en los grabados de Max Klinger, que en oca-

siones llegó hasta el plagio; en el lusitano Domingo An-

tonio de Sequeira; en Monticelli; en el pintor sueco Adolfo 

Ulrico Wertmüller, contemporáneo del aragonés, y cuyas 

obras han sido repetidamente confundidas; en Chagall, 

grabador judío nacido en Rusia; en el judío italiano Mo-

digiiani; en Rudnay, popular artista húngaro; en Nolde, el 

más importante de los expresionistas alemanes; en el gra-

bador sueco Zorn, quien confesaba haberío aprendido todo 

de Goya; en Augusto Johns, el más célebre de los pintores 

ingleses contemporáneos; en Whistler, el más grande de 

los artistas norteamericanos y uno de los que en el siglo 

X IX merecen mayor estimación; y hasta el mejicano Juan 

José Rodríguez Alconedo, estudió en Madrid la obra de 

Goya. 

A través de esta larga lista, cuya nómina nos la ofrece 

en gran parte nuestro desaparecido amigo D. Juan Allende-

Salazar, tantas veces nombrado, podemos apreciar la pre-

sencia de la obra de Goya tutelando las más variadas ten-

dencias de la pintura contemporánea. 

Bien hace, pues, España al celebrar el segundo Cente-

nario del nacimiento del hijo ilustre que, a través de sus 

pinturas y grabados, ha sabido continuar la estela inmor-

tal de valores que representa el arte nacional. 

TfERNANDEZ DIAZ. 

(Continuará). 
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