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Traduccidén de Franziska Borner y Eloi de Tera

Algunos anos antes que el ojo fulgurante de Goethe se abriera a la luz del mundo, nacié (1746)
en un olvidado rincén de Aragdn' el artista que culmind gloriosamente la célebre pintura an-
tigua de su patria, a la vez que inauguré la nueva pintura, se puede bien decir, de toda Europa
occidental: Francisco de Goya y Lucientes. En 1828, pocos afos antes que Goethe, Goya expi-
raba en Burdeos; tierras francesas a las que, como legitimo hijo de su pais, nunca fue capaz de
adaptarse abiertamente, aunque de ellas brot6 su fama hacia todo el mundo. Allargo de su vida,
el gran aleman nunca supo nada de su contemporaneo espaiol y cabe preguntarse qué hubie-
ra pensado segun su origen y conducta del lejano arte del wltimo espariol. Habiendo vivido y
sufrido tantas cosas, en el fondo el arte de Goya le hubiera parecido tan ajeno a su propia na-
turaleza como el arte de su titdnico coetaneo, Beethoven, a quien Goya se parece tanto interior
como exteriormente.

Quien con sus propios ojos ha visto la recéndita patria de Goya, nunca podré olvidar la
impresion que el suelo y el pueblo de ese terrufio le han causado. Zaragoza, la ciudad en la que
el joven Goya fue aprendiz,® es una mancha de colores envuelta por un verde oasis en una
desértica, parda y rubia estepa, con el color morado y blanco de los Pirineos al fondo. Bajo el
duro cielo espanol, tan distinto a aquel suave de Italia, los pobres ciegos, estoicos, en sus sayos
azules y los enjutos payeses cubiertos con sombrero, cuando van a la iglesia, por sus calles,
parecen verdaderos descendientes de los guerreros de Numancia y de los férreos conquistado-
res de las Indias Occidentales. Goya también era vastago de campesinos® y no hay casi ningtin
otro ejemplo en la historia del arte de un hombre que con la obstinacién de un campesino si-
guiera tan tercamente su propio camino por su época y entorno, insistiendo en su objetivo sin
turbarse ni preocuparse y, sin embargo, fue el dltimo pintor de corte del antiguo régimen.

Durante su juventud, Espana asisti6 a los espléndidos fuegos artificiales finales del Ba-
rroco italiano en la figura del veneciano Tiepolo (fallecido en Madrid el ano 1770); luego se
dejé influenciar por el arte de Mengs, clasicista aleman y amigo de Winckelmann, que en
Espana consigui6 una posicién predominante.* Después, Goya convivié con el fin del clasi-
cismo francésy asistié al nacimiento de los jévenes roménticos, David y Proudhon, asi como
también Géricault, al que incluso sobrevivié; pero todo esto pasé sin casi dejar rastro en su
obra. El mismo consideré la naturaleza su verdadera maestra, y sus antecesores Velazquez
y Rembrandt los artistas que tuvieron mas influencia en su desarrollo; unas palabras que en
boca de Goya no son ningtin autoengaio, sino la pura verdad. Ni su estancia juvenil en Ita-

* El texto de Schlosser fue publicado de nuevo en 1927 con el titulo: «Goya. Eine Vorrede», en SCHLOSSER, J. VON, Prdilu-
dien, Vortrédge und Aufsdtze. Berlin: Julius Bard, 1927, pags. 388-393.

1. Francisco de Goya y Lucientes nace el 30 de marzo de 1746 en Fuendetodos, una pequeia poblacién de la provincia
de Zaragoza a la que se habian trasladado temporalmente sus padres, residentes en la capital de Aragén.

2. A partir de 1771, momento en el que Goya da por finalizado su viaje a Italia, el pintor trabaja en Zaragoza, ciudad en
la que habia empezado su aprendizaje artistico con el pintor José Luzan. Destacan sobre todo de este periodo sus incursio-
nes en la pintura mural: el fresco de la Adoracion del nombre de Dios para la basilica de Nuestra Sefiora del Pilar de Zarago-
za, la decoracion del oratorio del palacio de los condes de Sobradiel y la decoracién para la cartuja de Aula Dei.

3. Sabemos ahora que el padre de Goya era maestro dorador e hijo de notario y la madre tenia raices hidalgas.

4. Elpintor de origen aleman Anton Raphael Mengs estuvo desde 1761y hasta su muerte en 1779 al servicio de Carlos I1I,
aunque su presencia en Espana transcurrié de septiembre de 1761 a noviembre de 1769 y de julio de 1774 a enero de 1777.
Pintor de cdmara del Rey a partir del 23 de julio de 1761, cuando fue reclamado por Carlos III en Roma, y primer pintor
desde el 22 de octubre de 1766, ejerci6 una decisiva influencia en el arte cortesano esparol.
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lia siguiendo el esquema tradicional, ni su més tardia y superficial estancia en Paris dejaron
huella alguna en él.°

En sus primeras obras religiosas, ciertamente, todavia trasluce el esquema barroco tradi-
cional que en realidad no era de su agradoy, a pesar de que siempre permanecié como espanol
devotoy catélico, en esto demostr6 ser un hombre del nuevo tiempo. Como que la trascenden-
cia tampoco no era cosa suya, en sus cuadros religiosos parece un tanto convencional, cuando
no cae en lo fantasmagdrico o en el tinte picaresco de su patria. Este es el caso de su obra tardia,
el famoso ciclo mural de San Antonio de la Florida,® en el que el milagro del santo se encuentra
en medio del ruidoso hormigueo de un mercado espafnol y unas lindas mujeres angélicas for-
man el coro. Goya parece obrar casi siempre como si viviese en su propia isla, sobre todo cuan-
do, igual que Beethoven, la sordera lo separa del mundo que lo rodea y empieza a crear, tanto
en la forma como en el contenido, desde su insdlita o tal vez caprichosa alma. Tanto el retrato,
la historia como la libre fantasia son su campo y en esto tiende al Romanticismo. Asimismo, en
ningin momento, cuando le rodea el apogeo del Clasicismo, se deja contagiar por la tan elo-
giada Antigiiedad y, si se refiere a ella alguna vez, como por ejemplo en las extrafias pinturas
murales de su singular casa,” la Quinta del Sordo, como se le solia llamar popularmente; se
convierte en algo grotesco -casi al modo de Edgar Allan Poe-, un Romanticismo satanico de
cosecha propia.

El espiritu de su arte siempre estd enfocado hacia la realidad viviente y la vida, tanto la
que le rodea como la que emerge de su més profundo ego. Incluso en las caras fantasmagoricas
conserva la fria agudeza del observador, nunca le tiembla la mano, ni siquiera cuando es im-
pulsivo, como en las terribles y sangrientas imégenes de la Espafia napolednica. Siempre repre-
senta lavida de su época dentro del contexto espafiol, que no fue para nada tranquilo. De modo
que nos conduce desde la Espana de los ultimos Borbones, del principe de la Paz Godoy, a la
invasién francesa, del rey José I hasta la restauraciéon de Fernando VII, de la inquisicién hasta
el arbol de la libertad.

Goya utiliz6 todos los métodos de expresion, tanto pictéricos como técnicos, y casi resul-
ta conmovedor ver al anciano experimentando la litografia acabada de inventar, pero quisié-
ranlo o no, todos tuvieron que obedecer su temperamento diabélico. Este hombre no conocié
nunca el dureo término medio, no menos que Beethoven, a quien nos recuerda unay otra vez:
igual que él resulta inerte, indiferente o hasta insuficiente, cuando el tema no le interesa, o bien
se alza hacia las més altas ideas, con vuelo tan atrevido que llega a rozar lo absurdo y hasta lo
banal.

El caracter artistico de Goya no solo hay que buscarlo en el campo en el que fue mds co-
nocido y por primera vez, que es el del grabado, sino en su esfera més personal, como pintor,

5. Tradicionalmente se habian tratado estos dos viajes de Goya como acontecimientos secundarios, los cuales, como
sefnala Schlosser, no habian dejado casi huella en su obra. Pero como se puso de manifiesto en la exhaustiva exposicién
celebrada en 2008 en Zaragoza, y en el correspondiente catdlogo [SUREDA, J. (coord.), Goya e Italia, cat. exp.,1de junio - 15 de
septiembre de 2008, Museo de Zaragoza, 2 vols. Madrid: Turner, 2008], el viaje a Italia es el eje principal de la formacién
pictérica de Goya.

6. Goyarealizo entre agosto y diciembre de 1798 el ciclo mural que decora el transepto, la ctipula y la parte superior del
4bside de la ermita de San Antonio de la Florida de Madrid. En la ctipula se representa la escena principal, el Milagro de san
Antonio de Padua en Lisboa. En la béveda del abside representd la Adoracion de la Trinidad, mientras que los paramentos
de la ermita estdn decorados con querubines y dngeles femeninos que sostienen cortinajes.

7. Lasllamadas Pinturas negras realizadas al secco entre 1819 y 1823 decoraban en un principio la casa que el pintor tenia,
alas afueras de Madrid, desde febrero de 1819. Los murales se trasladaron a lienzo a partir de 1874 a peticién del banquero
y cénsul alemén, el barén Frédéric Emile d’Erlanger, que habia adquirido la casa. El aleman tenfa pensado vender las obras
en la Exposicién Universal de Paris de 1878 pero no lo consigui6 y las dond posteriormente al Estado espaiiol, con lo que en
enero de 1882 las pinturas ingresaban en el Museo del Prado. Habitualmente las pinturas se han considerado de la mano de
Goya, aunque en los tltimos anos ha habido algunos historiadores, como Juan José Junquera, que han cuestionado esta
autorfa. Véase JUNQUERA, J.J., «Las pinturas negras, bajo sospecha», Descubrir el Arte, 51, 2003, pags. 23-31; GLENDINNING,
N., «Las pinturas negras de Goyay la Quinta del Sordo: precisiones sobre las teorias de Juan José Junquera», Archivo Espariol
de Arte, 307, 2004, pags. 233-246.
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con la que consiguié también la mdas profunda influencia. A pesar de que principalmente a
partir de finales del siglo x1x algunos cuadros de Goya pasaron a colecciones francesas, todavia
hoy solo es posible llegar a comprender a este artista tan original y auténtico entre todos los
espanoles en su propia patria, sobre todo en el incomparable Museo del Prado de Madrid.

Todas las reproducciones de obras de Goya permiten tener una impresiéon de su estilo
pictérico ain més imprecisa de lo que es posible en otros casos, algo que atin es menos posible
cuando se usan las palabras para describir, aunque después de Richard Muther® muchos lo
intentaron con arriesgadas artes de ilusionismo. El arte de la palabra que més se acerco a Goya
fue el de su primer y auténtico descubridor artistico, Théophile Gautier,®y, aunque inicialmen-
te lo acui6 solo para los aguafuertes, es valido para todo su arte: «Un rasgo cualquiera, una
mancha negra, una raya blanca, son un personaje que vive, que se mueve, y cuya fisionomia se
graba para siempre en la memoria».”

Goya empez6 con la paleta veneciana, igual que otros grandes pintores, y avanzé hacia la
mas extrema reduccion (al final casi solo utilizaba el blanco y el negro més profundo) -aqui uno
también quisiera acordarse de las abstracciones instrumentales del iltimo Beethoven-. La vi-
vificacién del instante -que es el recurso que uno de sus antepasados artisticos, Velazquez,
utiliz6 por primera vez, causando la admiracién posterior de los impresionistas hacia él y hacia
Goya- viene captada con una fuerza, a veces, turbadora también en los casos en los que ya no
se trata de algo visto desde el exterior. Por ejemplo, en las litografias de su vejez" resplandece
el tendido de la plaza de toros en un tipo de vida fantasticamente irreal que a toda persona que
ha asistido alguna vez a este tipo de espectaculo se le graba permanentemente en la mente. Esta
vidainmediata de la superficie la poseen no solamente sus dos cuadros mas conocidos, la Maja
desnuday la Maja vestida en Madrid, sino sobre todo sus retratos.

Igual que los frescos de su obra tardia, muchas veces sus retratos surgen del pincel con
una aparente despreocupacion, que si se tratara de otro artista lo considerariamos una osadjia,
si no supiéramos la meticulosidad con la que este hombre tan cerril -al final de su vida total-
mente retraido- prepar6 sus pinturas y aguafuertes y la sélida base sobre la que descansan sus
improvisaciones. Cuadros como Los fusilamientos del 3 de mayo de 1808 o la maravillosa Pra-
dera de San Isidro muestran lo dicho de manera asombrosa, asi como también lo hacen todas
las obras que utilizan el efecto entrecruzado de negro y blanco, como el aguafuerte Paisaje con
peniasco y cascada, que parece casi japonés. En la Pradera de San Isidro el maestro, que habi-
tualmente no era muy abierto al paisaje, con el Madrid vibrante mads all4 del Manzanares, an-
ticipa todo lo que se llegaria a conseguir de cualquier forma en el ocaso del siglo x1x.

En el Museo del Prado, Goya tiene un rival enorme, Veldzquez -el «teélogo» de los pinto-
res-, pero a su lado el aragonés no empalidece, sino que mantiene completamente su fuerza, y
esto certifica por encima de todo su calidad. Es muy comprensible que inicialmente fuera de

8. MUTHER, R., Francisco Goya. Berlin: Julius Bard, 1904. (Hay disponible una traduccién espariola, a partir de la versiéon
inglesa, publicada en Madrid en 1909 por Saenz de Jubera Hermanos.) Richard Muther fue un escritor, critico y historiador
del arte aleman que entre 1902 y 1909 creé y dirigié la coleccién de monografias artisticas publicada por el editorial Julius
Bard de Berlin, que llegé a mas de 60 nimeros (Die Kunst: Sammlung illustrierter Monographien). Aparte de ser el director
de la serie, Muther escribi algunos de los volimenes: Lucas Cranach (1902), Leonardo da Vinci (1903), Goya (1904), Rem-
brandt (1906), Velazquez (1907) y J.E. Millet (1907). Sus monografias, habitualmente, se basan sobre todo en la interpretacién
personal, por lo que suelen incurrir en errores. Véase SCHLEINITZ, R., Richard Muther, ein provokativer Kunstschriftsteller
zur Zeit der Miinchener Secession. Die «Geschichte der Malerei im XIx. Jahrhundert»: Kunstgeschichte oder Kampfgeschichte?
Hildesheim: Olms, 1993.

9. Théophile Gautier realiz6 su primer viaje a Espaia en 1840 junto a su amigo Eugene Piot. Fruto de este viaje fue su
obra Tra los montes, aparecida en 1843 y publicada de nuevo en 1845 con el titulo definitivo de Voyage en Espagne. Gracias
a su relato, Gautier redescubre, en cierto modo, la obra de Goya al ptblico francés.

10. GAUTIER, T., Viaje por Espana, Madrid: Espasa Calpe, 1932, vol. 1, pag. 173.

11. Schlosser se refiere a la serie de cuatro litografias que Goya realizé entre 1824 y 1825 durante su estancia en Burdeos
y que se conocen como los Toros de Burdeos. En estas cuatro estampas Goya consigue el pleno dominio de la técnica lito-
gréfica, realizando escenas llenas de contrastes luminosos, gran movimiento escénico y de una complejidad turbadora.
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su patria Goya estuviera reconocido por su obra gréafica y que llegara antes el aprecio por el su-
jeto ola curiosidad de sus obras, ya que eran mas accesibles, que el reconocimiento de su calidad
artistica. Esto sucede sobre todo en las cuatro grandes series de aguafuertes,”” elaboradas todas
entre 1797 y 1815 —-particularmente las célebres escenas que describen las atrocidades de la épo-
ca napolednica, los Desastres de la guerra-y que dentro de la obra grafica de Goya fueron pre-
cedidas por los notables aguafuertes que reproducen obras de Velazquez"® (de 1778) y seguidas
por las litografias' creadas a partir de 1819 que la concluyen. Sus series de grabados ilustran
mads didfanamente o en todo caso con maxima sintesis lo que fue el artista -una tinica unidad
de calculadisima agudeza visual y ardentisimo corazén- y su gran libertad y singularidad a
pesar de todos sus consagrados precursores. Nunca se mostré pusildnime, ni delante de las es-
cenas mas crueles -alguna vez escribe un «he visto» lapidario al margen-* ni delante de los
rostros que se extienden hasta convertirse en una pesadilla y que envuelven al solitario sordo,
al final también debilitado visualmente.

Callot capt6 las atrocidades de la Guerra de los Treinta Afios™ con afilado punzén. jQué
contencién y escenificacion al lado de Goya, qué aspero resulta el aquelarre del francés,”
que tuvo gran influencia en el Romanticismo alemén ya que este no conocia a Goya! El inséli-
to Romanticismo italiano del siglo xvii1 empezé bastante tiempo antes que Goya con lo fantas-
magorico y lo terrible. Pero las fantasfas pictdricas grabadas en aguafuerte por Tiepolo,'”® pese
a su claridad solar y ambicioso caracter, estan lejos de las sombrias de Goya. Mas cercano al
aragonés se encuentra, en el inquietante ocaso del Romanticismo precoz, el genovés Magnas-
co con sus monasterios, brujas, fantasmas y paisajes fantasiosos; as{ como hay un eco de estas
cosas en algunos de los Capricci®® de Piranesi y sobre todo de sus conocidas Carceri -que a los
ingleses, con cierta razon, les recordaron a las alucinaciones producidas por el opio.

Pero, a pesar de todo, Goya se encuentra ciertamente en el mismo terreno nacional en el
que la novela picaresca emprendi6 su camino en el mundo hasta nuestros dias. El inico prede-
cesor que, por su caracter perverso es asimilable a Goya, es un maestro de la palabra, no del

12. Se refiere a los Caprichos, los Desastres de la Guerra, la Tauromaquia y los Disparates.

13. La que se puede calificar como la primera serie de grabados de Goya es la que realiz6 copiando las obras de Veldzquez
pertenecientes a la coleccién real. Se trata de 16 aguafuertes con toques esporadicos de aguatinta, punta seca o buril, publi-
cados en 1778.

14. Como bien indica Schlosser, la produccién gréfica de Goya concluye con un conjunto de estampas, no realizadas
como una serie, donde el artista utiliza la novedosa técnica inventada por el aleman Aloys Senefelder en 1796, la litografia.
Este grupo de estampas lo constituyen ocho litografias realizadas entre Madrid y Burdeos y la ya citada serie de cuatro lito-
grafias conocida como los Toros de Burdeos.

15. Con esta aclaracién Schlosser queria referirse al cuadragésimo cuarto aguafuerte de los Desastres de la Guerra de
Goya. Una estampa a la que Goya puso el titulo de Yo lo vi.

16. Schlosser estd mencionando la serie de aguafuertes realizada por el grabador francés Jacques Callot bajo el nombre
de Les grandes miseéres de la guerre. Se trata de dieciséis estampas que ilustran las crueldades de la guerra que ocup6 duran-
te treinta anos (1618-1648) a las principales potencias de la Europa central y que se publicaron en Paris el afio 1633. Callot
también grabé otra serie menor de siete estampas con el nombre de Les petites miséres de la guerre que public6 en 1636.

17. Con la palabra aquelarre (Hexensabbat) el historiador vienés no quiere indicar un grabado concreto de la gran serie
de Callot, sino que intenta describir el ambiente general que traslucen Les grandes miseéres de la guerre del grabador francés.
Por otro lado, Schlosser sefiala que estas estampas de Callot fueron una gran influencia para el Romanticismo aleman.

18. Laincursién de Giambattista Tiepolo en la técnica del aguafuerte tuvo como resultado dos significativas series, los
Capricciylos Scherzi di fantasia. La primera es una serie de diez aguafuertes que realiz6 entre 1733 y 1742 y que se public
por primera vez en 1785. Los Scherzi di fantasia, con veinticuatro aguafuertes datados entre 1743 y 1757, constituyen la
principal herencia grafica del pintor veneciano, gracias a la cual sus contemporaneos llegarian a compararlo incluso con
Rembrandt.

19. Giovanni Battista Piranesi publicé en 1750 la primera edicién de sus catorce aguafuertes llamados Carceri bajo el
titulo: Invenzioni di Capricci di Carceri allAcquaforte. La inclusién del término capricci, con la voluntad de emular los cita-
dos Capricci de Tiepolo, provoca el hecho de que esta serie también se conozca a veces bajo este nombre. A pesar de todo,
en la segunda edicion de 1778 (con dos nuevos aguafuertes afiadidos) Piranesi cambia el titulo de la serie por el titulo defi-
nitivo que ha llegado hasta nuestros dias y que le da el nombre de Carceri: Carceri d’'Invenzione di G. Battista Piranesi Ar-
chitetto Veneziano. A pesar de todo, cuando Schlosser utiliza en el texto el término capricci no se refiere a las Carceri en
concreto, sino que quiere utilizar el término como adjetivo general referido a toda la obra de Piranesi.
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pincel o del punzdn, su conterrdneo Quevedo con sus Suerios.”® En Goya hay por primera vez
aquella mezcla de horror escalofriante y grotesco humor que lo hizo tan importante para la fria
y sensual fantasia celta del Romanticismo francés.

La historia de la fama de Goya es un ejemplo féacil de cémo la fantasia literaria confunde
la obra de un artista con su vida cotidiana, repitiendo el antiquisimo pecado original de toda
historia del arte, y la completa con trazos anecdéticos fruto de la fantasia. Ya su juventud pare-
ce adornada por una historieta, repetida desde tiempos inmemoriales, del joven genio de la
pintura que apacentaba las ovejas.” Lo que al inicio impulsé el nombre de Goya maés all4 de su
patria fue la obra gréfica que inicialmente, solo respecto al contenido, dio motivos suficientes
para interpretar como romadntica e intrépida su vida, con enredos y peleas de todo tipo, y por
otro lado convertirlo en un defensor de los ideales de la revolucién contra obscurantistas y
opresores. Una especie de Don Quijote, aunque no lo fuera del todo, pero por su origen podria
haber llevado dentro al otro prototipo de su patria, Sancho Panza.

Fue un hombre claramente visual, un observador, completamente dedicado a su arte,
pero también un sonador solitario. De esta manera, como si se tratara de una novela de aven-
turas, narraron su vida al resto de Europa los cercanos franceses -eternos representantes
de toda lectura recreativa-, detrds de la cual el artista casi desapareci6; principalmente y de
modo abundantisimo y disolutisimo en el libro de Yriarte (1867).** Los tempranos y respeta-
bles esfuerzos de sus compatriotas para construir una imagen de su vida sobre una sélida
base documental pasaron inadvertidos,” de modo que el artista en si mismo quedaba rele-
gado a un segundo plano, sobre todo porque no habfa suficiente fundamento previo para en-
tenderlo y porque se tendi6 a verlo inicamente desde el punto de vista patridtico como tltimo
gran pintor de corte espafol. La gran aportacién de los franceses fue el haber descubierto al
artista Goya, uno de los mads célebres; el poeta de la pintura Théophile Gautier los encabeza.
Gautier, en su diario de viaje por Espana de 1843 lo revel¢ literariamente para Europa por
primera vez. Inicialmente atraido por lo parentesco en su propia naturaleza, como escritor
roméntico muy interesado en la materia y finalmente como artista de la palabra brillante y
formal y fundador de l'art pour l'art se adentré con fina intuicién en la esencia y la existencia
artistica de Goya.

Delacroix, Daumier y otros siguieron artisticamente a Goya, pero la época en la que em-
pez6 su verdadera vigencia que daba la suficiente base para entenderlo fue el impresionismo,
sobre todo el de Manet, que debe sus mds extremas impresiones tanto a Goya como a Velazquez.

20. Aqui el historiador vienés utiliza la palabra Traumgesichter (literalmente: rostros de suefo) para referirse a los Sue-
7ios de Francisco de Quevedo, quien entre 1606 y 1623 compuso cinco narraciones cortas que habitualmente se han agru-
pado bajo el titulo de Suerios y discursos de verdades descubridoras de abusos, vicios y engarios en todos los oficios y estados
del mundo. Mas adelante, Quevedo escribi6 dos suerios mas, titulados respectivamente Discurso de todos los diablosy La
hora de todos, que con frecuencia se han publicado conjuntamente con los cinco primeros. Concretamente se publicaron
en aleman los siete suerios (QUEVEDO, E DE, Quevedos Wunderliche tréiume. [BRAMER, L.; MORECK, C.; BREDT, E.W. (eds.)].
Munich: H. Schmidt, 1919) tres anos antes de que Schlosser publicara su breve monografia sobre Goya.

21. Schlosser introduce aqui una referencia al mito vasariano del origen humilde de Giotto. Un recurso utilizado a lo
largo de los siglos en la narrativa biografica de artistas para mitificar el descubrimiento del talento artistico. Como sefialaron
Kris y Kurz, el recurso fue reutilizado para la mitificacion de los origenes artisticos de Andrea del Castagno, Andrea Sanso-
vino, Domenico Beccafumi, Bernardino Poccetti, Francisco de Zurbaran y el mismo Francisco de Goya. Concretamente el
mito cuenta que el joven Goya fue descubierto por un sacerdote dibujando un cerdo en una pared, asi como el pintor de
Asis pintaba una oveja, y este decidi6 llevérselo consigo a la ciudad para que aprendiera a pintar. El primero en introducir
este mito sobre Goya fue Laurent Matheron, seguido de Francisco Zapater. Véase Kris, E.; Kurz, O., Die Legende vom Kiinst-
ler: ein geschichtlicher Versuch. Viena: Krystall, 1934 (La leyenda del artista. Madrid: Cétedra, 2007); MATHERON, L., Goya.
Paris: Schulz et Thuillié, 1858 (hay disponible edicién espanola: traduccién de G. Belmonte Miiller. Madrid, Biblioteca Uni-
versal, 1890); ZAPATER, E, Goya: Noticias biogrdficas. Zaragoza: La Perseverancia, 1868.

22. YRIARTE, C., Goya, sa biographie, les fresques, les toiles, les tapisseries, les eaux-fortes et le catalogue de l'oeuvre avec
cinquante planxes inédites d'aprés les copies de Tabar, Bocourt et Ch. Yriarte. Paris: Henri Plon, 1867 (hay disponible edicién
espaiiola: traduccién de L. Canfranc y L. Lachen. Zaragoza: Gobierno de Aragén, 1997).

23. Schlosser se refiere principalmente a la obra ya citada de Francisco Zapater.

Francisco Goya — 187



Por medio de esta activa corriente artistica el arte del viejo maestro se vivificd y se abri6 a la
comprension.

En Alemania llegéd muy tarde el conocimiento y la reputacién de Goya. Para Passavant, en
1853,* constituia el ejemplo del decaimiento del gusto artistico espanol.*® Richard Muther -el
profesor aleméan que se tambaleaba en el laberinto del periodismo y que con su Historia del
arte del siglo xix (1893) se convirtié en el lider del esnobismo artistico, que a partir de los anos
noventa monopolizé la bibliografia alemana sobre Goya- fue el primero en vivificar a Goya en
nuestras tierras gracias a su conocimiento del Impresionismo francés. Al otro lado, como un
antidoto y al mismo tiempo como ejemplo brillante de la diligencia y integridad de los histo-
riadores alemanes, estd el libro sobre Goya de Valerian von Loga,* publicado en 1903: es el
primero que dibuja de modo fiel y sincero el retrato del hombre y del artista, aunque en lo que
se refiere a este tltimo, a pesar de su excelente conocimiento y fino sentido estilistico, se quedd
un poco corto.

24. Johann David Passavant fue un historiador del arte alemén y pintor del movimiento nazareno. Junto al historiador
Gustav Friedrich Waagen fue de los primeros grandes connoisseurs del arte italiano. Passavant tenia previsto escribir un
texto en forma de viaje artistico por Espana, como habia hecho con sus viajes a Bélgica e Inglaterra, pero finalmente la obra
tomd un caracter mds enciclopédico y se publicé bajo el titulo Die christliche Kunst in Spanien. Esta obra es la primera
monografia de arte espanol escrita por un aleman. PASSAVANT, ]J.D., Die christliche Kunst in Spanien. Leipzig: Rudolph Wei-
gel, 1853 (El Arte cristiano en Esparia [BOUTELOU, C. (ed.)]. Sevilla: Imprenta y Libreria de José Fernandez, 1877).

25. «Cudn triste y visible fue la decadencia del arte en Espana a fin del siglo pasado y a principios del presente, lo prue-
ba palpablemente el que fuera D. Francisco Goya de Madrid el primer artista de su tiempo, quien hasta los mismos asuntos
sagrados los hizo con extremada ligereza y los rebajé a una manera insipida y descuidada». PASSAVANT, ].D., El Arte cristiano...,
pag. 298. El traductor Boutelou no aceptd plenamente el juicio de Passavant y complet6 el texto con una nota al pie en la
que defiende el arte de Goya.

26. LoGA, V. VON, Francisco de Goya. Berlin: Grote’sche Verlagsbuchhandlung, 1903. Valerian von Loga fue un historia-
dor del arte alemdn y director de los Museos de Berlin. Como director destacé su labor de clasificacién, a la que dedicé
muchos anos, de la coleccién de grabados y dibujos del Kupferstichkabinett. Sintié siempre gran atraccién por Goyay por
Espaiia, hecho que le llevé a realizar varios viajes a la peninsula Ibérica, el primero en 1897 con una duracién de medio afno.
Como especialista de pintura espafiola de los siglos xv a xv111, destaca su monografia sobre Veldzquez: Veldzquez: Des
Meisters Gemdilde. Stuttgart: Deutsche Verlag-Anstalt, 1905. Cabe resaltar también su monografia sobre Las Meninas de
Velazquez: Las Meninas: ein Beitrag zur Ikonographie des Hauses Habsburg. Viena: Tempsky, 1909. Aparte fue el traductor
de la monografia sobre Veldzquez de Aureliano de Beruete al aleman. Pero sus dos obras mas importantes son la monogra-
fia sobre Goyay su vasta obra sobre la pintura espafola. La primera, como escribe Schlosser, es una de las primeras mono-
grafias cientificas de gran calado sobre el aragonés publicadas fuera de Espana y que incluyen un extenso y razonado cata-
logo de su obra. Por otro lado, dedicé toda su vida a la redaccién de una gran monografia sobre la pintura espanola desde
el siglo x1v al xv111, pero la muerte le sorprendié antes de poder publicarla. Algunos de sus amigos y discipulos publicaron
la obra en 1923 compilando todo el material que Loga habia dejado. Se trata de la obra mas completa sobre la pintura espa-
nola realizada hasta aquel momento en tierras no hispanicas. LoGa, V. VON, Die Malerei in Spanien vom XIv. bis XVIIL
Jahrhundert. Berlin: Grote’sche Verlagsbuchhandlung, 1923.
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in paar Jahre, hevor sich Goelhes sonnenhaftes Auge
dem Licht der Welt 6ffnete, ist (1746) in einem ver-
lorenen aragonesischenFleckender Kanstler geboren wor-
den, der die glorreiche alte Malerei seiner Heimat ebenso
glorreich abschlieBt, als er zugleich die neue, man kann
wohl sagen ganz Westeuropas, einleitet: Francisco de
Goyay Lucientes, WenigeJahre vor Goethe ist er 1828
in Bordeaux gestorben, auf franzisischem Boden, dem er
sich, auch darin wieder ein echtes Kind seines Landes, nie-
mals freundlich anzupassen vermocht hat, von dem aber
sein Weltruhm ausgegangen ist. Der grofie Deutsche hat
zeitlebens nie etwas von diesem spanischen Zeitgenossen
gehort, und es ist fraglich, wie er die nach Herkunfi und
Lebensfahrung ihm so fernliegende Kunst des , letzten
Spaniers’ angesehen hatte; sie wiirde ihm, der so viel
durch-und iiberlebt hat, wohl so wesensiremd erschienen
sein, wie im tiefsten Grunde die eines andern ,,titanischen®
Zeitgenossen, Beethovens, mit dem Goya iibrigens inner-
lich wie selbst duferlich eine gewisse Ahnlichkeit hat.
Wer Goyas engere Heimat je mit Augen erblickt hat,
wird niemals den Eindruck vergessen kiinnen, den ihm Bo-
den und Volk dieser Schalle gemacht haben. Zaragoza, die
Stadt, in der der junge Goya in die Lehre gegangen ist: ein
Farbenfleck, eingebettet in das Griin einer Oase in gelb-
brauner Wiistensteppe, mit denviclettenund weillen Pyre-
nien als Hintergrund, unter dem harten spanischen Him-
mel, so ganz anders als der milde Italiens; dieblinden stoi-
schen Bettler inihren Blaukitteln, die turbangeschmiick-
ten hagersehnigen Bauern, die zur Kirche kommen, in sei-
nen Straflen, echte Nachkommen der Kémpfer von Nu-
mantia und der stahlharten Konquistadoren Westindiens.
Ein solcher aragonesischer BauernsproB ist auch Goya
gewesen, und es gibt kaum ein zweites Beispiel in der
Kunstgeschichte, daB ein Mann mit hartem Bauern-
schidel, der dennoch der letzte Hofmaler der alten Zeit
gewesen ist, 8o hartniickig seinen Weg durch seine Zeit

B.D. K. 26 3
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und Umgebung verfolgt hat, unbeirrt und unbekiimmert
gsein Ziel verfoleend. In seiner Jugend hat Spanien
das glanzvolle SchluBfeuerwerk des italienischen Da-
rocks in dem Venezianer Tiepolo (gestorben 1770 in
Madt‘id} gcachen; dann verfillt es dem Einflull des deut-
schen Klassizisten und Winckelmannfreundes Mengs, der
hier die Stellung eines Diktators gewonnen hat; Goya hat
dann das Ende des franzisischen Klassizismus und das
Aufkommen der jungen Romantiker miterlebt, David,
Prud'hon, Geéricault sogar uberlebt; aber das alles ist
nahezu spurlns an thm Voriibul'gcgnngun. Er selbst hat
die Natur als seine eigentliche Lehrerin bezeichnet,
seinen groBen Landsmann Velazgquez und Rembrandt als
dis Kinstler, die auf seine Entwicklung EinfluB gehabt
haben: das 1st, ans diesem Munde, keines der selbsthe-
triglichen Kiinstlerbekenntnisse, sondern einfache Wahr-
heit. Weder sein Jugendaufenthalt nach iberlieferter
Schablone in Italien, noch seinspiiterer rein duBerlich zu-
stande gekommener in Paris hahen irgendwelche Spuren
beiithmhinterlassen. Inseinenreligitsen Frihwerken wirkt
natirlich das iiberlieferte Barockschema nach, aber der-
gleichen war iiberhaupt nicht seine Sache und schon da-
rin 18t er, obwohl stets pliubiger spanischer Katholik ge-
blieben, ein Mensch der neuen Zeit, Transzendenz war
nun einmal nicht sein Fall, und so wirkt er in seinen
religidsen Bildern leicht konventionell oder verfillt ins
Spulkhafte, wenn nicht in den ,,pikaresken® Ton seiner
Heimat. Das ist der Fall in seinem Alterswerk, dem he-
rithmt gewordenen Freskenkreis von San Antonio de
Florida, wo das Wunder der Heiligen mitten in das lar-
mende spanische Marktgewimmel gestellt ist und hiithsche
Engelfrauen denChorus bilden. Erwirkt fast immer wie auf
einer selbstgeschalfenen Insel; und vollends als ihn, wie
Beethoven, Taubheit von derthn umgebenden Welt schei-
det, schafflt er, gleich diesem, aus seinem eigensten, oft
schrulligen Innern heraus, farmal wie inhaltlich. Bildmis,

i

194 — ARXIU




Geschichtsbild, freie Phantasie — darin neigt er der Ro-
mantik zu — ist spin Feld; niemals, in der vollsten Bliite
des Klassizismus um ihn her, hat die vielgelobte Antike ihn
auch nur irgendwie berithrt; und greift er einmal, wie in
den absonderlichen Wandgemélden seines eigenen Sonder-
lingsheims, der (Juinta del Sordo, des Landhauses des Tau-
ben, wie es der Volksmund nannte, zu ihr, so verwandelt
gie sich in eine Groteske fast vom Schlage Edgar Poes, in
eine satanische Romantik ganz eigenen Wuchses, Immer
ist sein Sinn auf Leben und lebendige Gegenwart gerich-
tet, sei es in die ithn umdréingende, sei es die aus seinem
tiefsten Ieh hervorsteigende; und selbst in den spukhal-
testen Gesichtern bewahrt er die kalte Scharfe des Beob-
achters; nie zittert ihm die Hand, auch wo er am leiden-
schaftlichsten beteiligt scheint, wie in den furchtharen
Blutbildern aus dem napoleonischen Spanien. Das Le-
ben seiner Zeit hat er, immer in ausgesprochen spani-
schem Rahmen, begleitet, und an Bewegung war es
wahrlich nicht arm; so fihrt er uns aus dem Spanien der
letzten Bourbonen, des ,,Friedensfiirsten® Godoy, der
franzosischen Invasion, Konig Josephs zur Restauration
Ferdinands VIL., von der Inquisition zum Freiheitsbhaum.
Alle malerischen und technischen Ausdrueksmittel hat er
versucht, und es ist fast rithrend zu sehen, wie noch der
Greis nach der neuesten Erfindung des Steindrucks
griff; aber sie miissen alle, wohl oder iibel, seinem di-
monischen Temperament gehorchen. Die goldene Mittel-
strafle hat dieser Mensch niemals gekannt, so wenig als
Besthoven, an den wir immer wieder erinnert werden:
wie dieser ist er, packt ihn sein Stoff nicht, flau, gleich-
giiltig, ja unzuldnglich oder hebt sich zu den hichsten
Eingebungen, so kihnen Fluges, dall er das Aber-
witzige, ja Abgeschmackte zu streifen vermag.

Gova’s kiinstlerisches Wesen ist nicht sowohl auf dem
Gebiet, auf dem er zuerst und zumeist bekannt geworden
ist, dem der Graphik, zu suchen, sondern in seiner eigen-

5
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sten Sphire, als Maler, von der aus er auch den stérksien
Einflull geiibt hat. Allein, obwohl besonders seit dem
Ende des neunzehnten Jahrhunderts manches Bild Goyas
namentlich in franzésische Sammlungen gewandert ist, so
kann man diesen eigen- und urwiichsigsten aller Spanier
anch heute noech wirklieh nur in seiner Heimat selbst, vor
allem im unvergleichlichen Museum des Madrider Prado
kennen lernen. Alle Abhildungen vermégen, in noch viel
geringerem Grade, als dies bei anderen méglich ist, nur
einen hochst ungefihren Begriff seines malerischen Stils
zu vermitteln; und noch viel weniger vermag das in
Worten zu geschehen, obgleich dies seit R, Muther immer
wieder in den halsbrecherischsten Gauklerkiinsten ver-
sucht wurde. Amnachsten ist thm wohl die Sprachkunst
seines ersten und eigentlfﬂhen kiinstlerischen Entdeckers,
Theophile Gautier, gekommen, und dessen Wort, mag
es auch zuniichst auf die ganz gleichzuwertenden Ra-
dierungen Goyas gemunzt sein, gilt fiir seine ganze Kunst:
»Ein hingekratzter Zug, ein schwarzer Fleck, sin weiBer
Streifen, und siehe, eine Person steht da, die lebt, die sich
bewegt und deren Physiognomie sich fiir immer in unser
Gedichtnis eingridbt,*

Mit venezianischer Palette hat Goya begonnen, und
gleich manchem andern groBen Maler — auch hier
michte man sich fast wieder an die instrumentalen
Ablstiraktionen des letzten Beethoven erinnert finden —
ist auch er zur dullersten Beschrinkung (zuletzt fast nur
mehr Weill und tiefstes Schwarz) vorgeschritten. Das
Leben des Augenblicks — es ist die von einem seiner
kiinstlerischen Vorlahren, Velazquez, zuerst nnge:ch]a-
gene Note, die diesen wie Goya selbst unsern ,, Impressio-
nisten‘* so teuer gemacht hat —, wird auch dort, wo
es sich nicht mehr um &ulerlich Geschautes handelt,
mit einer oft unheimlichen Kraft festgehalten; in den
Steindrucken seiner Alterszeit flimmert die Sonnen-
seite der Arena in dem phantastisch unwirklichen Leben,

6
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das sich jedem, der dieses Schauspiel miterleht hat,
unvergeBlich einprigt. Dieses unmittelbare Leben der
Oberfliche haben nicht nur seine beiden am populérsten
gewurdenen Bilder, die nackte und bekleidete Maja in
Madrid, sondern vor allem seine Dildnisse.

Wie das Freskowerk seines Alters sind sie hiufig mit
einer anscheinenden Sorglosigkeit hingesetzt, die man
bei einem andern fast Frechheit nennen wiirde — wiillte
man nicht, wie sorgﬁ.lt;g dieser c:gcnsﬁnnige, zuletzt fast
nur mehr nach innen lebende Mensch seine Bilder und
Radierunpgen vorbereitet hat und auf wie festern Grunde
diese anscheinenden Improvisationen ruhen. Gemilde
wie die Fiisilierung im Maiaufstand 1808 oder die wunder-
volle Romeria di 5. Isidro — wo dieser sonst der
Landschaft nicht gerade zugingliche Meister in dem ver-
flimmernden Madrid jenseits des Manzanares vorausge-
nommen hat, was das spiitere neunzehnte Jahrhundert
nur irgend erreichen konnte —, auch solche ganz aul
Strichwirkung in Schwarz-WeiB pestellte Sachen, wie
die fast japanisch aussehende Radierung des Wasserfalls,
zeigen das in verbliiffender Weise. Im Prado-Museum hat
Goya einen furchtbaren Nebenbuhler, Velazquez, den
»Theologen®* der Maler; dali er neben ithm nicht verblaft,
Sﬂndﬂrn E;l:l]. ;ﬂ ﬁﬂiner gﬂﬂ.:ﬂn KIHEL l.}l:]laupl'ul., zuugL Wiﬂ
nichts anderes fiir ihn.

Es ist leicht verstandlich, daB Goya auBlerhalb seiner
Heimat zuerst durch sein graphisches Werk bekannt
gcworden 15t und dall der gegensti ndliche A.n‘tci], die
Kuriositét, sich hier weit frither einstellte, auch zugiing-
licher war als seine Einﬂchﬁtzung vom kiinstlerischen
Standpunkt aus. Es handelt sich hier vor allem um die
vier groﬂcn Fo]gcn radierter Blitter, simtlich zwischen
1797 und 1815 entstanden, namentlich die herihmten
Szenen aus den Greueln der napoleonischen Zeit, die
Desastres de la guerra; sie werden eingeleitet durch
die merkwiirdigen Radierungennach Velazquez (von1778)

7
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und abgesehloszen durch die Lithographien (seit 1819),
Aus ihnen erhellt am deutlichsten, jedenfalls am dber-
sichtlichsten, was der Kiinstler Goya, diese einzigartige
Einheit von schirfstem, kithlstem Beobachterauge und
glihendstem Herzen, war, und wie vollkommen selb-
stindig und einzig er trotz aller nachweisbaren Vorstufen
auch hier ist. Niemals ist er schwach geworden, nicht vor
den greuelvollsten Szenen — er schreibt gelegentlich ein
lapidares hé visto, ich hab's gesehen, an den Rand —
nicht vor den zur Last eines Alpdrucks gesteigerten Ge-
sichtern, die den einsamen Tauben, zuletzt auch in seiner
Sehkralt Geschwichten umdringen. Callot hat die
Greuel des DreiBigjihrigen Krieges mit spitzer Nadel
festgehalten; wie zahm und theatermébig wirken sie
nehen Goya: wie niichtern ist im Grunde der Hexen-
sabbat des Franzosen, der aul die deutsche Romantik,
die jenen nicht kannte, so stark gewirkt hat! Den Ton
des Spukhaft-Grausigen hat die merkwiirdige italienische
Fomantik des achtzehnten Jahrhunderts geraume Zeit
vor Goya angeschlagen. Aber Tiepolos radierte Maler-
phantasien sind trotz aller Abenteuerlichkeit in ihrer
sonnigen Helle weit von den Spukgestalten Goyas ent-
fernt: etwas niher kommt ihm in der unheimlichen
Dammerung der frithesten Romantik der Genuese
Magnaseco mit seiner Kloster-, Hexen-, Gespenster-
und Landschaftsromantik; sowie manches davon auch
in Piranesi’s Capricei und vor allem in seinen be-
rithmten ,,Carceri® — Englﬁn{lcr haben sich vor ihnen
nicht ganz mit Unrecht an Opiumtriume erinnert ge-
funden — weiterklingt. Aber auch hier steht Goya
durchaus auf nationalem Boden, auf demselben, von dem
aus der ,,Schclmenrﬂmﬂn“ seinen We]tweg bis hente an-
getreten hat; der einzige Vorginger, der sich ihm an dé-
monischer Gewalt vergleichen liBt, ist nher ein Meister
des Worts, nicht des Pinsels oder der Eadiernadel, sein
TLandsmann Quevedo mit seinen , Traumgesichten®. Bei

8
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thm findet sich zuerst jene Mischung von lihmendem
Grauen mit fratzenhaftem Humor, die Goya dann der
keltischen kalt-sinnlichen Phantasie der franzisischen
Romantik so teuer gemacht hat.

Die Geschichte von Goyas Ruhm ist ein Schulbeispiel,
wie die literarische Phantasie das Werk eines Kiinstlers
mit seinemduleren Leben verwechselt und, die uralte Erb-
giinde aller Kunstgeschichte wiederholend, dieses letztere
anekdotisch mit Zugen, die aus dem ersten genommen
sind, aufbaut. Schon seine Jugend erscheint aufgeputzt
mit einem seit grauen Tagen wiederholien Geschichichen
von dem jungen schalehiitenden Malergenie. Was zu-
erst fiber die Grenzen seiner [Heimat hinausgedrungen
war und seinen Namen bekannt gemacht hatte, war sein
radiertes Werk, das zunichst, rein stofflich betrachtet,
Veranlassungz cenug gegeben hat, einen romantisch aben-
teuerlichen Lebenslauf herauszulesen, Liebes- und Rauf-
hiindel aller Art, und ithn anderseits zu einem Vorkdmp-
fer fir die Ideale der Rc?ﬂlutian, gegen Finslcrlinge und
Unterdriicker zu machen, zu einer Art Don Quijote, wih-
rend er das alles nicht war, aber schon seiner Ablunft
nach etwas von dem andern Urtypus seiner Heimat, dem
Sancho Panza in ihm gesteckt sein mag; ein klarer, ganz
seiner Kunst hlngegebener Augenmensch und Beubach-
1.81" fl‘E]]lEh ﬂuch o1n Elnsamet' Trﬁumer SD wurcie Selll
Leben als ein spannender Abenteurerroman, hinter dem
der Kiinstler fast verschwand, zuerst Europa von den
ewigen Trigern aller Unterhaliungslektire, den [ranzd-
sischen Nachbarn, erzihlt; am ansgiebigsten und hem-
mungslosesten indem Buche von Yriarte - (18G7). Die Irith
einsetzenden redlichen Bemithungen seiner Landsleute,
sein Lebensbild aul festem urkundlichen Boden au[z.u.-
bauen, bliehen unbekannt und unbeachtet; der Kiinstler
als solcher kam dabei, vor allem weil die eigentliche Vor-
aussetzung fiir sein Verstindnis fehlte, kaum recht zu
Wort, héchstens vom Standpunkt vaterlindischer Einge-
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nommenheit fir den letzten groflen Hofmaler Spaniens.
Diesen Kiinstler Goya, einen der griBten, aufgelunden
zu haben, ist die gmﬂe Tat franzésischer Kinstler; der
\Ia]erpnet Théophile Gautier geht an ihrer letze, in
seinem spanischen Reisebuch von 1843 hat er thn zuerst
literarisch fir Europa entdeckt, zunichst angezopen
durch das Verwandte in seciner eigenen Natur, und als
Romantiker stark stofflich beteiligt, endlich als Fihrer
siner glinzenden formalen Wortkunst und Begriinder
der I'art pour I'art-Bewegung mit feinem Spiursinn in
Goya’s Wesentlichkeit und Kiinstlerschaft eindringend.
Kiinstlerisch haben dann Delacroix, Daumier und andere
von thm gelernt; die Zeit, in der er aber seine rzigenﬂichﬁ.
Wirksamkeit begann, die thm den nétigen Hinterprund
des Verstindnisses gab, war die des Impressionismus, vor
allem Manets, der ihm, wie dem Velazquez, die stirksten
Eindriicke verdankt. Durch dieses Mittel lehender Kunst
wurde nun erst die Kunst des alten Meisters lebendig und
dem Verstindnis erschlossen.

Sehr spiit ist Goya in Deutschland bekannt und gewiir-
digt worden. Fiir Passavant war er 18533 noch das Muster-
beispiel des verfallenen epanischen Kunstgeschmacks,
Wirklizh lebendig hat ihn bei uns, auf dem bezeichnenden
Umweg iiber den franzisischen Impressionismus, erst
Richard Muther, der im [rrgarien der Journalistik tau-
melnde deutsche Professor, gemacht, der mit seiner Ge-
schichte der Kunst des neunzehnten Jahrhunderts (1893)
der richtige Anfithrer fiir all das Kunstsnobtum geworden
ist,dassich seit den neunzizer Jahren im deutschen Schrift-
tum iiber Goya breitmacht. Neben ihm steht als Gegen-
gift, zucleich als ein leuchtendes Beispiel redlichen deut-
schen GelehrtenfleiBies das Buch Valerian v. Logas dber
Goya won 1903: das erste richtiz und treu gezeichnets
Bildnis des Menschen und Kunstlers, wenn der letztere
auch, trotz Logas reicher Kenntnis und feinem Stil-
gefahl, etwas zu kurz gekommen scheint.
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. ¥ no bay remedio (Keine Hilfe mehs), Radierung, Aus den ,,Desasires

de Guerrs"'

Las camas de muerte (Die Totenbetten). Rodierung. Aus den ,,Desastras
do Guern**

Stierkampf. Lithogrsphis. Aus don |, Toros ds Burdeos"
Radierung sus den ,, Praverhiod'*
Der Wasserfall. Badierung

202 — ARXIU




1. Selbsiporuat Goyas. Radierung. Aus den ,.Ca[rriullua"

B.D,K.20

Francisco Goya — 203



2. Portrit des Herzogs von San Carlos
(T Besitz des Conda da Villagananlas, Madrid)

204 — ARXIU




3 Portetit der Defia Isabal Carbe da Porcel
(Londen, National-Crallery)

B, K, 26

Francisco Goya — 205



4. Portetit der Schavspielerin La Tirana
(Madrid, Privatbesit)

206 — ARXIU




3. Porirat der Morquise de la Solans
{(Madsid, Privaihesitz)

Francisco Goya — 207



6, Porerat des Malers Asensi
(sn'iﬂa, (aleria di San 1'e|rnu:l

208 — ARXIU




7. Portriit des F. Guillemardet
[Paris, Louwe)

Francisco Goya — 209



8. Kﬁnig Ferdinand VI, als Kmhfrﬁnl
Studie zn dem Familienbild im Prado

210 — ARXIU
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Francisco Govya — 21



1o. Dhe Waserlrigerin

(Badupest, Nuwiona Igldtrie:

212 — ARXIU




(arnapigEonmyg ‘g ) Cumnqeg g 11

Francisco Goya — 213



12z, Die packte Majo. (Malnd, Prade)

214 — ARXIU



(Opesg pupEly] CRORL Ry S wod uagdugyaagelg Uap el nongay C£1

Francisco Goya — 215



14 Que viene el coco (Der Popana)
Rodierung, Aus den ,,Coprichos™

216 — ARXIU




15. Male nocle (Schlimme Nachi)
Radierung. Aus den ,Caprichos™

Francisco Goya — 217



16, ¥ no hay remedio |Keine Filfe mahie). Badiorung. Auve don | Tosastres

218 — ARXIU



LEUIAN ap sansesa(t uap my “dnnrarpeyy (manaiuan ], sy} apanm ap sewn sey L1

Francisco Goya — 219



LSBT AP Sedn ] uwp S0y -ugltlu.tﬂnm“ plmeyang gl

220 — ARXIU




S SN EARL U SUY Bunampry G

Francisco Goya — 221



20, Der Wasserfall, Radizrung

222 — ARXIU



Francisco Goya — 223



224 — ARXIU






Acta/ARTIS, revista cientifica del projecte i grup d’investigacié ACAF/ART, enquadrat en
el Departament d'Historia de I'Art de la Universitat de Barcelona, promou l'estudi, la
critica i el debat en el camp de 'art, 'arquitectura i els processos de creacio visual que,
prioritariament -encara que no exclusivament-, es van generar al voltant de la Mediter-
rania entre els segles xv i XvIIIL. S’estructura en tres apartats: el primer, d’articles d'inves-
tigacid; el segon, d’analisi d’exposicions i publicacions, i el tercer, «Arxiu», recupera

figures i aportacions historicament rellevants en el camp dels estudis sobre I'art modern.

En l'apartat d’articles cientifics d'aquest niumero, Rocio Carande estudia el programa
ornamental de la nau capitana de la Santa Lliga en la batalla de Lepant. Candela Perpina
aprofundeix en el significat de la musica angelica des de les primeres representacions
medievals fins al Renaixement. Francisco José Martinez examina el significat teologic i
politic de les imatges de la Trinitat trifacial que van sorgir fonamentalment en territori
america des del segle xvI fins al xvi11. El cicle mural del Chiostro degli Aranci de Floren-
cia és analitzat per Eloi de Tera en relacié amb la pintura florentina postmasacciana i
amb les innovacions pictoriques que es produeixen durant el primer quart del segle xv
a Flandes i Portugal. Sergio Rossi investiga la probable relacié d’alguns aspectes icono-
grafics del cicle mural quatrecentista de la Capella Sixtina amb la conjura dels Pazzi. La
valoracié europea de Veldzquez és plantejada per Eva March a través dels relats escrits
en el segle xvIII per viatgers i estudiosos anglesos.

«Arxiu» recupera la figura de Julius von Schlosser i publica el facsimil i la
traduccid critica de la seva monografia sobre Goya.

ACAF/ART

El projecte de recerca ACAF/ART té com a objectiu desenvolupar cartografies analitiques i
critiques vinculades a 'ambit mediterrani en epoca moderna. Per la seva transversalitat,
resulten profitoses per a historiadors de I'art, historiadors, sociolegs, geografs culturals,
antropolegs i altres col-lectius de recerca que centren el seu interes en 'art i les produc-
cions visuals, arquitectoniques, urbanistiques i monumentals dels segles xv al xvi11, i s6n
a més socialment utils per ordenar, conservar i difondre la memoria visual i material
d’aquest periode historic en la seva dimensio local i global.

Publicacions

1. Cartografias visuales y arquitectonicas de la modernidad. Siglos xv-xviir. Silvia Canalda,
Carme Narvéez i Joan Sureda (eds.)

2. Vidas de artistas y otras narrativas biogrdficas. Eva March i Carme Narvéez (eds.)

3. Caravaggio, 400 anys després. Rosa Maria Subirana Rebull, Joan Ramon Triadé i Anna
Vallugera (eds.)

Revista Acta/Artis. Estudis d’Art Modern

Director: Joan Sureda

@ Facultat de Geografia 2P, www.ub.edu/acafart/llibres.html
@ Universitat de Barcelona i Historia g www.publicacions.ub.edu
Departament d’'Historia et
Publicacions i Edicions de PArt EECAOMA
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http://www.ub.edu/acafart/llibres.html
www.publicacions.ub.edu



