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LA MAJA DESNUDA 1795. ESTILO NEOCLASICO.

Goza de gran popularidad, en parte favorecida por la polémica generada en torno a la identidad si es (la duguesa o quién, tampoco parece la amante de Godoy Pepita Tudd) las
radiografia desvela que tenia una mascara y su rostro fue repintado.




LA MAJA VESTIDA. 1802. ESTILO ROMANTICO

Se dice que fue un encargo de Godoy, que al comprar la desnuda para hacer pediria a Goya que le hiciera una
vestida para formar pareja en un doble marco superpuesto. Por la Maja desnuda Goya tuvo que testificar ante la
Inquisicion que lo consideraba obsceno.




TITULO: LA MAJA DESNUDA.

AUTOR: FRANCISCO DE GOYA Y LUCIENTES.
CRONOLOGIA: 1795- 1800

TECNICA: OLEO SOBRE LIENZO.

GENERO: RETRATO DESNUDO

ESTILO: INCLASIFICABLE. Por su cronologia podemos
situarla en el neoclasicismo, pero Goya introduce
importantes novedades en el tratamiento de la obra.

TEMA: RETRATO DE CUERPO ENTERO DE UNA MUIJER
DESNUDA (aunque no se sabe de quien)

DIMENSIONES: 97 cm. x 191cm.
ICONICIDAD: ALTA.

LOCALIZACION: MUSEO DEL PRADO



DATOS

La obra aparece citada en 1800 como parte de las pinturas que se hallaban en el gabinete del valido (primer ministro? del rey Carlos IV,
Manuel Godoy, emparejada con otra semejante: “La maja vestida”, realizada posteriormente. Se desconoce quién las encargo,
aunque todo hace suponer que ambas majas fueron encargadas por el propio Godoy para decorar su despacho, junto a la “Venus del
espejo” de Veldzquez y otro desnudo de la escuela veneciana, ya que era aficionado a las pinturas de desnudos femeninos. El
coleccionismo de este tipo de pinturas era una forma de exhibir su poder, ya que la posesion de obras de este género era perseguida
por la Inquisicion por su caracter “obsceno”. En esa fecha se habla de “La Venus que pintd (Goya) para el principe de la Paz”.

La obra sigue la tipologia tradicional de representacion de la diosa Venus tendida sobre un lecho, aunque desde la particular mirada de
Goya que, en este género, como en otros, rompera con la tradicion.

Sobre la identidad de la mujer representada no tenemos noticias, aunque existen diferentes hipoétesis: la legendaria, que sefiala que la
maja seria la Duquesa de Alba, Maria del Pilar Teresa Cayetana de Silva y Alvarez de Toledo, a quien Goya estaba unido desde que
ésta enviudo y se trasladaron juntos a San Lucar de BarramedaéCédiz), aunque su rostro no coincide con el de la maja (podria tratarse
de un rostro estereotipado, para evitar descubrir su auténtica identidad, como ocurria en los cartones para tapices); otra hipotesis
sefala gue, por la postura, podria ser una prostituta de alto postin que se ofrece al mejor postor. Se ha propuesto también que la
retratada fuera Pepita Tudod, entonces amante y mas tarde, esposa de Godoy.

Se ha pensado, que las dos majas podrian haber formado un diptico, de modo que la vestida pudiese descubrir, como al volver una
pagina, mediante un mecanismo secreto, a la desnuda. Es una hipotesis muy verosimil, pues semejantes "picardias" eran frecuentes en
Francia y entre el ambiente de los ilustrados. Fuere quien fuere la mujer, Goya fue llamado en 1815 por la Inquisicion para conocer la
identidad de la dama y quién la habia encargado. No conocemos su respuesta, si es que dio alguna, pero el asunto fue sobreseido.
Parece ser que altas instancias (el Valido Godoy, el Cardenal Luis de Borbon, o el propio monarca Fernando VII) pararon la

instr,ucciéjn. No era |la primera vez, en todo caso, que Goya debia de hacer frente a este tribunal que encarnaba la Espafia mas
retrograda.

Durante mucho tiempo este desnudo fue conocido popularmente como “La gitana”, quizas por su cabello negro y mirada penetrante y
porque vestida, se correspondia con los tipos populares a los que tan aficionada era |a frivola aristocracia espafola de la época.



La Maja desnuda es un retrato de cuerpo entero de una joven mujer desnuda recostada en un divan o canapé de terciopelo verde con almohadas y colcha,
que mira directamente al espectador. En formato horizontal, descriptivo muy pronunciado, pintada por Goya entre 1795 y 1800 al dleo. De estilo
inclasificable, iconicidad alta que se encuentra en el Museo del Prado.

El divan y la mujer se situan en un lugar oscuro e indefinido, neutro, que carece de cualquier referencia espacial. La mujer se dispone con los brazos
entrecruzados por debajo de la cabeza, postura que recuerda a la “Ariadna dormida”, de las colecciones reales, lo que hace que sus senos se separen y recoge
ligeramente sus piernas para marcar la flexidn curvilinea de la cadera y los muslos, cerrandolas con elegancia.

La figura de la mujer atraviesa el lienzo en diagonal, lo que obliga al observador a recorrer el cuerpo de izquierda a derecha desde los pies hasta el rostro,
pasando por el vientre y el ombligo, que se convierten en el centro visual del cuadro gracias a que Goya ha pintado, por primera vez en la historia de la
pintura, el vello pubico de la mujer. El rostro de |la joven presenta unas mejillas sonrosadas y una media sonrisa que, junto con su descarada mirada,
producen un efecto de provocacién en quien la observa. La posicidn de la cabeza parece algo forzada en relacidon al cuerpo, como si el cuello no presentara
una posicion relajada, como si sucede con el resto. La expresion resultante es la de una mujer picara, audaz, que sonrie y mira satisfecha y orgullosa,

sin pudor, al mostrar sus encantos femeninos.

Desde el punto de vista formal, en la obra destaca la precision del dibujo con el que Goya modela la figura femenina y el predominio de una gama cromatica
fria, en la que destacan los tonos verdes, en contraste con los blancos nacarados y los rosas, que dan mayor calidez; ambos son rasgos propios de la pintura
neoclasica. El resultado es un desnudo pulido y bien torneado, que recuerda a Tiziano o a Velazquez.

La pincelada es precisa, aunque no es tan larga como es habitual en el estilo del artista, salvo en los volantes de los almohadones y las sabanas, en la que ésta
es mucho mas suelta y abocetada. La figura, situada en primer plano, esta realizada de forma minuciosa, con una gran perfeccidn académica. Las carnaduras
y los sombreados han sido tratados con mimo, para destacar las formas voluptuosas de la mujer.

El foco de luz, procedente del exterior, incide sobre el cuerpo de la mujer y contribuye a hacer vibrar y brillar la piel del pecho y del vientre, subrayando el
erotismo de la pose y el gesto femenino, contrastando con |la atmdsfera tenebrista, neutra, de la estancia, que hace resaltar aun mas el cuerpo desnudo
perfectamente iluminado. No hay nada que pueda distraer al observador, mas alla de la maja y del divan o canapé; la mirada se concentra en el pubis de la
mujer y en la linea que forma con su ombligo, espacio de una gran sensualidad gracias a la suave luz que modela los dintornos de la figura.

Por su perfeccién y academicismo, este desnudo es lo menos "goyesco" de toda la produccién del pintor, el mas deciochesco, anterior al gran cambio que se
produce en su estilo a finales de siglo.



Aunque el punto de partida de Goya sea el de la tipologia tradicional de Venus recostada sobre un lecho, fijada en el
Renacimiento por los pintores de la escuela veneciana (Giorgione, Tiziano...), el pintor zaragozano va mucho mas alla. La
figura representada no se corresponde con ninguna imagen divina o mitolégica que, como en épocas pasadas, pudiera
justificar el desnudo (como se cita en uno de los textos de referencia de la prueba) sino con la de una mujer real, de
carne y hueso. El pintor ha prescindido de cualquier aditamento mitoldgico, como Cupido, tradicional acompafnante de la
diosa (Venus del espejo, de Veldazquez); sitia a la mujer provocativamente sobre un canapé o divdn moderno y no sobre
un lecho clasico, mirando al espectador y sonriendo con desparpajo, lo que la aleja del tradicional recato de otras épocas.
Tampoco se sirve de la justificaciéon moralizante que caracteriza la pintura neoclasica en su tratamiento del desnudo
femenino (J.L. David, por ejemplo, en El rapto de las sabinas). Es, ademas, el primer desnudo femenino del que se tenga
noticia que muestra el vello pubico (no corresponderia a la clasificacién de venus pudica) lo que la convierte en una
imagen moderna y perturbadora.

Goya rompe con la tradicion iniciada en el Renacimiento, aunque parta de las referencias histdricas: Velazquez, Tiziano,
Rubens... nos ofrece una mirada moderna sobre una mujer de su tiempo, sin idealizacién, llena de sensualidad y
erotismo; Goya pinta, el deseo, para solaz de quien le encargod la pintura, pues era un encargo privado y peligroso,
aungue hoy cuelgue en las paredes del Prado.

También es audaz su composicidn, ya que sitla la mayor carga de peso en el lado derecho, dandole mayor tensiéon y
misterio al cuadro, que equilibra habilmente con una diagonal ascendente, estructura aurea y una suave forma en t.

La influencia de esta obra es enorme en los pintores posteriores; Eduard Manet, precursor del Impresionismo, pintara
su Olimpia, teniendo como referencia La maja de Goya, como se aprecia en el descaro con el que la mujer observa al
espectador.
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TITULO:
La Familia de Carlos IV.

AUTOR:
Francisco de Goya y Lucientes.

CRONOLOGIA: 1800 /1801.

GENERO: RETRATO COLECTIVO,
PINTURA HISTORICA

TECNICA: éleo sobre lienzo.
ESTILO: neocldsico, romantico.

TEMA: retrato de grupo de la
familia real.

ICONICIDAD: ALTA. REALISTA

LOCALIZACION:
Museo del Prado




Retrato familiar real de modo moderno, como si fuese una instantdanea fotogrdfica.

Futura esposa de Fernando Antonio Pascual
(ala que no se le ve el rostro, Hermano de Carlos IV
porgue no se sabia
quien iba a ser).
Goya realiza un retrato de grupo de la familia real
espafiola. Los dividid en tres grupos de cuatro
personas.

Maria Josefa Maria Luisa de Parma Carlos IV \

hermana del rey

Los pintd como individuos con personalidad. Como

\ T y .= >y N  Una familia a la que conocia.

L B 4

El grupo central dominado por los reyes.

El de la izquierda, con el futuro rey Fernando VIl en
primer término. El de la derecha con los Principes
de Parma. Al fondo, en la penumbra, Goya
pintando.

Capacidad psicoldgica de los retratados
Individualizados: muestra la arrogancia y vanidad
de lareinay el rey carente de autoridad.

Segun las ultimos estudios Goya no quiso
caricaturizar a la familia real pero tampoco tuvo

Los Principes de Parma: , - ) _
intencion de idealizarlos.

| uis de Borbon y Maria Luisa
con su hijo Calrlos

Carlos Maria Isidro
(dg rojo)

Goya aparece al fondo, puede ser influencia de
Velazquez, como una firma mas autentificada, pero
lo que pinta Goya y lo que ve la familia real es lo
mismo.

ante Francisco de Paula

Fernando (futuro Fernando VII) (deTolo)
e rojo




PALETA regia, muestra un gran esplender
fundamentado en el dorado y el amarillo, -
perfectamente equilibrado con los rojos y azules.

- LA LUZ: llega por la izquierda enfoca directamente al grupo central
\ Potenciando la brillantez de las joyas y medallas que lucen en especial
Los reyes

FORMATO horizontal: descriptivo.

COMPOSICION:

Escena anodina, desposeida de ricas
escenografias efectistas, el pintor
concibe las figuras como un friso
paralelo al plano del cuadro con
alineacion columnaria de influencia
Neocldsica apartada de falsas
posturas teatrales.

PINCELADA:
densa, vigorosa pero segura, deja

en un segundo plano la lineay el
dibujo aunque no por eso abandona
la perfeccion en el detalle.




ANTECEDENTES:

GOYA siempre admitié que tuviera tres maestros:
Veldzquez, Rembrandt y |a naturaleza. Del primero vemos
aqui la influencia de su célebre cuadro de Las Meninas no
solo por la naturalidad escénica sino por la aparicion

del autorretrato mirando al espectador, de Goya.

De Rembrandt aunque su influencia estuvo
principalmente presente en el grabado, recoge a la
perfeccion en el juego de claroscuro.




La familia de Carlos 1V de Goya es un retrato de grupo y pintura historica de toda la familia real de enormes dimensiones (mas de tres metros de ancho por otras casi tres de alto) en
formato horizontal de paisaje (descriptivo) al oleo. Goya sitUa a catorce personajes de pie, erguidos, con alineacion columnaria de influencia Neocldsica como si fuese un friso cldsico
creando un ritmo vertical paralelo al plano del cuadro. Los reune en tres grupos de cuatro delante de una pared. En el del centro destaca la reina.

El estilo es neocldsico y romdntico, |a representacion es realista. La escena es anodina, sin falsas posturas teatrales desposeida de ricas escenografias efectistas: prescinde de lo
accesorio y se queda con lo fundamental. La obra se aleja asi de las representaciones mas oficiales, pues el rey y su familia no portan simbolos de poder ni Goya utiliza el recurso de Van
Loo en La familia de Felipe V (su antecedente mds directo) de situarla entre cortinajes a modo de palio. (ver diapositiva siguiente). El cuadro es una obra llena de humanidad y franqueza
y por eso tal vez fuera finalmente bien acogido, porque la familia se vio asimismo como era.

Destaca la luz que llega por la izquierda, didfana y que enfoca directamente al grupo central potenciando la brillantez de las joyas y medallas que lucen en especial los reyes, bafia a
toda la familia en su conjunto y deja en sombra en segundo plano el autorretrato del propio pintor, que se representé como hizo Velazquez en sus Meninas, pero en este caso de forma
mas discreta. La luz, envuelve el cuadro en una atmdsfera cdlida y brillante que dignifica el retrato de todo el grupo y envuelve la escena en un ambiente tan real, que consigue que los
personajes resulten mucho mas cercanos. El juego de claroscuro nos recuerda a Rembrandt.

La paleta es regia, muestra un gran esplendor fundamentado en el dorado y amarillo, perfectamente equilibrado con los rojos y azules ubicados de forma estratégica para
compensar pesos que, sin estridencias, agrandan la brillantez del cuadro y destacan a los personajes sobre el fondo neutro.

Destaca la pincelada, empastada, densa, muy suelta y vibrante (casi presagia el impresionismo) vigorosa y segura que le permite aplicar destellos para crear una ilusién bien
delineada de la calidad de las vestiduras, condecoraciones y joyas (recuerda a Rembrandt y Velazquez, sus reconocidos maestros). La pincelada enriquece la misma sensacion de
luminosidad con la pastosidad de sus trazos que deja en un segundo plano la linea y el dibujo aunque no por eso abandona la perfeccidn en el detalle, sino que contribuye, como tantas
veces en sus obras a la fuerza expresiva del retrato y es capaz de reproducir en la distancia los mas precisos detalles. Goya revela su maestria en cada fragmento, tanto por el dominio de
la luz como por la sutil definicién de las personalidades, acentuada por la reduccién de las referencias espaciales, subrayando de este modo, la capacidad del artista aragonés para
analizar a sus retratados.

Rinde homenaje a Velazquez y sus Meninas: muestra a los miembros de la familia real, como en Las Meninas. En el del centro, destaca la reina Maria Luisa, auténtica dominadora en la
familia (al rey lo representa a un lado, poco regio y con cierta pose bonachona). Goya se autorretrata en el cuadro como Veldzquez, los viste con lujosos ropajes de seda y abundantes
joyas y condecoraciones poniendo en estos detalles todos los recursos de su maestria a fin de representar a la familia en toda su dignidad. Como en Las Meninas, la familia real aparece
representada en una estancia y son también dos los lienzos que Goya pinta como fondo en la sala: un paisaje a la derecha y un tema mitolégico a la izquierda.

A diferencia del lienzo velazquefio, Goya no concibié un juego de perspectivas y luces tan complejo como el que se percibe en Las Meninas sino que redujo el espacio de fondo. Eliminé
también los elementos barrocos que tenia el cuadro velazquefio, con el juego de alusiones y adivinanzas creado por el reflejo de los reyes en el espejo y el motivo del cuadro en el que el
pintor trabaja. La mayoria de los personajes, nueve, quedan en un completo primer plano, mientras que los otros cuatro personajes quedan en un segundo plano muy proximo al
anterior, aunque en todos los casos podemos apreciar sus rostros con todo detalle.



La obra supone la culminacion de todos los retratos pintados por Goya en esta época.

Gracias a las cartas de la reina Maria Luisa de Parma a Godoy conocemos paso a paso la concepcién del cuadro. Goya lo comenzo en la primavera de 1800 cuando la familia real pasaba
una temporada en el Palacio de Aranjuez. Entre mayo y julio realizé los bocetos del natural (de los que el Museo del Prado conserva cinco) de cada uno de los miembros por separado, lo
que evitd que debieran posar todos juntos durante largas y tediosas sesiones. La entrega definitiva del cuadro se hizo en 1801.

Alrededor de esta obra existe mucha literatura: algunos han considerado que Goya ridiculiza a los personajes regios, mas existen documentos en los que la reina comenta que estan
guedando todos muy propios y que ella estaba muy satisfecha. Se sabe que Carlos IV aludia a él castizamente como el retrato "de todos juntos”, por otro lado, de ser eso cierto el cuadro
hubiese sido destruido y Goya hubiese caido en desgracia, lo que no ocurrid. Goya no los idealizd: sus protagonistas se vieron fielmente representados y quedaron complacidos, como
muchos de los personajes retratados por él con sinceridad y verismo, pues el pintor les dotaba de una apariencia vivida, un aire de dignidad y decoro como pocos pintores de la época
podian alcanzar. Asi, si se comparan sus retratos con otros contemporaneos, se puede observar que Goya los pintd notablemente favorecidos, tratando de "servir a sus sefiores del mejor
modo posible". Pese a ello, en el pasado se vio en el cuadro una critica de Goya a la monarquia, con alusiones al aspecto aburguesado de los protagonistas (en ese sentido se cuenta que
Pierre-Auguste Renoir, al visitar el cuadro en el Museo del Prado, exclamd: "El rey parece un tabernero, y la reina una mesonera...o algo peor, jpero qué diamantes los pinté Goya!“).

Como gran retratista y conocedor del alma humana, los gestos de los personajes de Goya revelan unos rasgos muy humanos en el comportamiento intimo y familiar de los retratados: la
infanta Isabel sostiene a su nifio muy cerca del pecho, evocacién de la lactancia, el infante don Carlos se abraza tiernamente a su hermano Fernando, denotando cierta timidez y miedo.
Con respecto al boceto, la imagen de Carlos Maria Isidro presenta algunas diferencias. La imagen es mas difusa y el rostro congelado, distinto del caracter alegre y sincero del

infante. Tampoco ahonda en la complicada psicologia del infante, quien parece arroparse bajo la figura de su hermano Fernando, futuro rey de Espana. Esa sinceridad de Goya en sus
retratados hace que la reina aparezca altiva, con el rostro desagradable y gesto de amargura, mientras nos presenta al rey con cara roja, insulso, presuntuoso y lleno de condecoraciones,
captando su caracter abulico y ausente. La obra es, por tanto, un documento humano sin parangon, asi como el retrato de unos personajes y de una época.

Al fondo se encuentran dos cuadros de autor y tema desconocidos, sobre los que se han formulado numerosas hipétesis, ya que no se puede saber cuales son. Se ha hablado que uno es
de tema mitoldgico, probablemente relacionado con Hércules y Onfale y de este modo, con el origen extraordinario de la dinastia francesa. Entre las hipétesis estd las de Hagen,

quién considera que uno de esos cuadros podria aludir a Lot y sus hijas, en referencia al libertinaje que se vivia en la corte. Pero estas hipdtesis, que tienden a ver una critica caricaturesca
en el retrato grupal, chocan con la posicion de Goya en la corte y los sobrados motivos de agradecimiento que podia tener en particular hacia el rey.

A diferencia de los paises nérdicos, en Espana el retrato colectivo fue escasamente practicado, como antecedentes de esta obra tenemos Las Meninas, de Velazquez y La familia de Felipe
V de Van Loo, en esta ultima destaca una soberbia escultura, un pomposo mobiliario y las actitudes idealizadas de los miembros de la Familia Real, a fin de legitimarlos y aproximarlos a
un ideal de raza y belleza. Todas estas caracteristicas son desechadas por Goya, quien muestra a los reyes de un modo mas humano. Fuese idea suya o sugerida por los monarcas, al incluir
su retrato en el de La familia de Carlos IV, Goya buscé una mayor aproximacion a Las Meninas, sintiéndose mas cercano ahora a Veldzquez desde su nuevo cargo de primer pintor de
camara, el mismo que Veldzquez habia ostentado al servicio de Felipe IV. Pero Goya volvia en esta ocasion a saber guardar las distancias, colocandose con su lienzo en el fondoy a la
sombra y sin duda una de los ejemplos mas recientes de su influencia lo es el retrato de la familia hiperrealista de los actuales reyes eméritos La familia de Juan Carlos | de Antonio
Lopez.

La obra fue pintada en un momento clave para Espaia, donde tenia que dar una imagen de fuerza y continuidad frente a Francia napolednica y podemos considerar esta obra como una de
las obras maestras de toda la Historia de la pintura. La composicién cuidada y con una técnica avanzada. La vistosidad y el lujo de los atuendos, tratados en sus detalles en forma pastosa y
abocetada son demostracién de la maestria del autor y su dominio del color y asimismo como retratista en la cercania y el perfil psicolégico de los personajes.
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TITULO:

El 2 de Mayo en Madrid
(también conocido como La carga
de los Mamelucos).

AUTOR:
Francisco de Goya y Lucientes.

CRONOLOGIA: 1814.

GENERO : pintura historica,
alegoria patriotica.

TECNICA: éleo sobre lienzo.
ESTILO: romanticismo.

TEMA: el levantamiento de

los madrilenios contra las tropas
de Napoleon y sus aliados

los mamelucos (soldados egipcios).

ICONICIDAD: alta. Naturalista.

LOCALIZACION:
Museo del Prado.




GUERRA DE LA INDEPENDENCIA

LA CARGA DE LOS MAMELUCOS O EL DOS DE MAYO DE 1808, 1814 En los ultimos meses de la guerra, en
1814, pide permiso a la Regencia para

celebrar los hechos heroicos del 2 y del

3 de mayo de 1808 en grandes lienzos.




Plasma toda la violencia del estallido del 2
de mayo en respuesta a la llamada
popular contra el invasor.

Lo mas destacado del lienzo es

el movimiento y la expresividad de

las figuras sorprendentes e impactantes, la
composicion es abierta y unitaria con dos
lineas diagonales.

En el centro, un mameluco, soldado
egipcio a las ordenes del régimen francés
cae muerto mientras un hombre continua
apufalando y otro hiere mortalmente a su
caballo. Al fondo: los madrilefios

con los ojos llenos de rabia dominados por
al iray la indignacion, acuchillan

con sus armas a jinetes y caballos
mientras los franceses resisten el ataque e
intentan huir.

La paleta es vibrante, existen libertades
como la cabeza de un caballo de verde por
efecto de la sombra.




La carga de los Mamelucos o El dos de mayo de 1808 es un d6leo sobre lienzo coloreado de grandes dimensiones de género historico alegdrico, y estilo
romantico, pintado por Goya en 1814

FORMATO: horizontal, de paisaje, descriptivo.

TEMA: representa el levantamiento espontaneo del pueblo de Madrid el 2 de mayo de 1808, mal armado con cuchillos frente a una caballeria francesa y sus
aliados los mamelucos “ soldados egipcios “ a su servicio, militarmente preparados.

Mas que patriotismo lo que se refleja es la violencia ciega e irracional: |la furia del pueblo madrilefio contra el ejército invasor en una escena de gran
dinamismo en la que los paisanos atacan al enemigo cuando intenta atravesar la Puerta del Sol en su camino hacia Palacio Real. Al fondo, las figuras de los
madrilefios, con los ojos llenos de rabia acuchillan con sus armas blancas a jinetes y caballos mientras los franceses rechazan el ataque e intentan huir con los
ojos desorbitados incluidos los de los propios caballos. los Unicos ojos que denotan algo de “humanidad” son precisamente los de los caballos, siendo los
hombres, los que muestran una “bestialidad” mas desatada. En el centro, un mameluco cae muerto del caballo pero el patriota sigue apuialandole y otro
hiere con rabia irracional al caballo que no es enemigo de nadie. De esta forma Goya manifiesta la irracionalidad de la guerra.

Sobre el suelo yacen soldados o patriotas con los brazos abiertos, composicidon que luego recogera en Los Fusilamientos del 3 de mayo.
ICONICIDAD: alta, naturalista donde predomina el color sobre el dibujo.

COMPOSICIC')I_\l: es abierta, compleja (subdividida en secciones mas pequefias) y unitaria, estructurada en dos lineas diagonales, que trazan perspectiva y
conducen hacia atras (como en un embudo) entrecruzadas por curvas, contra curvas y escorzos. El cuadro estd realizado de una forma que contribuye a crear
sensacion de accidn, fuerza, ritmo y violencia, como si estuviera impregnado de rabia.

DINAMISMO: las curvas, diagonales y grandes pinceladas contribuyen a generar esta impresiéon de gran dinamismo, movimiento.
PROFUNDIDAD: vienen dada por las casas del fondo, la composicidon en V y el traslapo de los personajes.
LUZ: viene de la izquierda superior, es una luz poco natural cuya funcion es la de construir los volumenes y reforzar la composicion.

EL COLOR: sobre un fondo coloreado, la paleta estd constituida por tonos neutros, pardos y grises frente a blancos, azules y rojos en recuerdo a la bandera
francesa. Se ejecuta con fuertes contrastes aplicando un colorido en el que se permite libertades como la cabeza verde del caballo que es un efecto de la
SOfnbf'a. También llama la atencion la distribucion del rojo de la sangre para acentuar el dramatismo y violencia. Goya revela su maestria y su dominio del
color.

PINCELADA: es suelta, fluida, rapida y precisa en algunos puntos, emplea muchos recursos y matices. Con grandes manchas.



Terminada la Guerra de la Independencia, Goya recibid por parte del Gobernador de la Regencia (aun no regresara Fernando VII) el
encargo de representar los episodios mas significativos de la heroica insurreccion popular contra las tropas de Napoledn.

El resultado de esta iniciativa fueron dos obras fundamentales para el género de la pintura de la historia que de forma practicamente
unanime, fueron consideradas lo mejor de su produccion: El lienzo del Dos de mayo conocido también como la Carga de los
Mamelucos en la Puerta del Sol de Madrid y los Fusilamientos del Tres de mayo en la montafia del Principe Pio de Madrid. Ambos
cuadros forman pareja y son los que quedan de una serie de cuatro.

Se desconoce cual era su funcién. Algunas hipdtesis sugieren que debieron servir como decoracidon de un arco de triunfo levantado con
motivo del regreso de Fernando VIl al trono de Espafia o bien para conmemorar el dos de mayo.

Probablemente se exhibieron al aire libre con motivo del retorno de Fernando VIl y luego se almacenaron por largo tiempo. Se sabe
qgue hacia 1850, se guardaban en el Museo del Prado, pero no se exhibian. Fue, décadas después, con el auge del Romanticismo y el
Impresionismo, cuando estas pinturas cobraron fama mundial.

La Guerra Civil Espaiola provocé danos en el lienzo al ser transportado desde Valencia a Barcelona siguiendo ordenes del gobernador
de la Republica para proteger los cuadros del Museo del Prado, el transporte que los llevaba sufrié un accidente: la caja que los
protegia se rompio estropeando el lienzo en la parte de la izquierda. Los responsables de la restauracion decidieron no tocar el
fragmento para perpetuar los reveses sufridos.

El concepto y la técnica de este lienzo dejo huella en toda la pintura patridtica del Romanticismo anticipandose a Eugene Delacroix con
La libertad guiando al pueblo de 1830.

Algunos ainos mas tarde Joaquin Sorolla perpetud el recuerdo en Defensa del parque de artilleria



LA LIBERTAD GUIANDO AL PUEBLO
Delacroix.




DEFENSA DEL PARQUE DE
ARTILLERIA DE MONTELEON.
De Joaquin Sorolla.




LOS FUSILAMIENTOS
DEL 3 DE MAYO DE 1808

TITULO :
Los fusilamientos del tres de
mayo en Madrid.

AUTOR:
Francisco de Goya y Lucientes.

GENERO: historico, alegoria
patriotica

CRONOLOGIA: 1814

TECNICA: éleo sobre lienzo.

ESTILO: neocldsico/romadntico.

TEMA: asesinato.
ICONICIDAD: alta, naturalista.

LOCALIZACION:
Museo del Prado.







La composicion estd dominada por dos grandes
dla%onqles: la de la montana vy la del pelotén de
fusilamiento.

La luz llumina a los personajes de la izquierda y
deja en penumbra a los soldados. Es el foco
principal de la obra alrededor del cual se
distribuyen las figuras. Proviene de la ldmpara.

Sin duda debid influir en la obra la escuela
tenebrista. En todo el cuadro son bien
perceptibles los contrastes entre luces y sombras.
La escena transcurre de noche y se ilumina
mediante un foco de luz artificial que emana de un
farol situado entre los dos grupos de personajes.
Pero la luz no los enfoca por igual: ilumina con
mayor claridad al grupo de los espafioles, mientras
deja casi en la penumbra al de los franceses.

Aunque la preocupacién por la profundidad no es
la principal del artista, se consigue cierta
profundidad con escorzos, como el del hombre
gue yace con los brazos extendidos, juegos de

luces y sombras y fondos oscuros.

Linea alta del horizonte, convierte al espectador en
un protagonista mas y potencia el realismo del
tema representado.

Los contornos estan perfilados en negro en
algunos casos. En otros, el dibujo casi desaparece.
Cuerpos y rostros estan deformados con una
técnica expresionista.

Resulta dificil clasificar esta obra en un estilo
determinado. En buena parte Goya se muestra
aqui precursor del romanticismo por su visién
subjetiva de la realidad, la representacién de
temas cargados de sentimientos, el ideal de la
libertad. Es en buena medida un triunfo del color,
de los sentimientos, de la libertad e imaginacién
del artista.

La paleta es restringida, negros, blancos tostados y
amarillos.

La pincelada es amplia, larga, con grandes
manchas




Se abandona le heroismo del neoclasicismo
para ocupar otro puesto con luz propia,

se aparta de las convicciones pictoricas
vigentes y se vincula a la iconografia
tradicional del martirio en la pintura del

S. de Oro espafiol.

El historiador KENNETH CLARK dice sobre el
cuadro. Es la primera pintura que se puede
llamar grande y revolucionaria en toda la
extension de la palabra, en su tematica, en
Su género, en su intencion.

El cuadro pertenece al género del lamado

pintura historica, como alegoria patriotica
de exaltacion del pueblo frente a las tropas
enemigas. Este tipo de pintura llego a
constituir la ocupacién mas importante para
un pintor de la corte.

El 24 de febrero de 1814, seis afios después
de los hechos representados, Goya escribe
al regente el Cardenal Luis de Borbon para
ofrecerse a perpetuar mediante el pincel las
mas notables y heroicas acciones o escenas
de nuestra gloriosa insurreccion contra el
tirano de Europa, refiriéndose a Napoleon
Bonaparte.




El tres de Mayo también conocido como Los Fusilamientos del tres de mayo de 1808 o Los Fusilamientos forma parte de una serie de cuatro de las
cuales sélo conservamos dos: El Tres de mayo y el Dos de mayo y o La Carga de los Mamelucos.

Es una pintura de tipo historico, alegorico (este tipo de pintura llego a constituir la ocupacién mas importante para un pintor de la corte).

Representa un hecho real (del que quiza Goya fuera testigo) el fusilamiento de civiles patriotas sublevados madrilefios, al dia siguiente del
levantamiento, tras su implacable persecucion, llevados a cabo en distintas puntos de Madrid como castigo a la insurreccidn a la invasién Napolednica
del dos de mayo de 1808. El protagonista es la masa andnima. La accidn se sitla en este caso en la Montafia del Principe Pio desde donde es visible,
presumiblemente, el cuartel del Conde-Duque, cuya arquitectura se dibuja al fondo de la composicidn.

Perteneciente al estilo neocldsico/romdntico. Con ambos acontecimientos se inicia la Guerra de la Independencia.

Goya pinté ambos cuadros por encargo del cardenal don Luis de Borbdn, regente en ausencia de Fernando VII, a propuesta del propio pintor, con un
fin patridtico para "perpetuar por medio del pincel las mds notables y heroicas acciones o escenas de nuestra gloriosa insurreccion contra el tirano de
Europa". Goya tenia miedo de ser tachado de afrancesado por ser un ilustrado.

Goya pinta esta obra en 1814, cuando la Guerra de Independencia acaba de concluir. El artista fue acusado de afrancesado por haber mantenido su
posicidn de pintor de camara durante el periodo de reinado de José | Bonaparte. Por ello el autor realiza los cuadros del 2 y 3 de mayo de 1808; quiere
dejar bien claros su oposicion a la invasidn francesa y su patriotismo, justo en el momento en que da comienzo el reinado de Fernando VII.

Ese mismo afio, este rey declard abolida la obra de las Cortes de Cadiz y retornd a los principios absolutistas que habian caracterizado a la monarquia
espafiola hasta 1808. Por todo ello, hemos de considerar este cuadro como uno de los mejores documentos visuales para la compresidn de lo que
supuso en Espafia el largo y complejo periodo de transicidn del Antiguo al Nuevo Régimen.

Algunas hipotesis sugieren que debieron servir como decoracidon de un arco de triunfo levantado con motivo del regreso de Fernando VII al trono de
Espafia o bien para conmemorar el dos de mayo, asi que se exhibieron al aire libre y luego se almacenaron por largo tiempo.

Se sabe que hacia 1850, se guardaban en el Museo del Prado, pero no se mostraban. Décadas después, con el auge del Romanticismo vy el
Impresionismo, fue cuando estas pinturas cobraron fama mundial.

Es un cuadro de gran formato pintado al é/eo sobre lienzo.

El cuadro se divide en dos partes. A la izquierda, destacan sobre el fondo de la montafia de Principe Pio y las casas que se recortan en el cielo
nocturno, el grupo de hombres que van a ser fusilados, mientras otros esperan su castigo. Los cadaveres de los que acaban de ser ejecutados yacen
amontonados en el suelo ensangrentado.



Al fondo aparece también una mujer sentada con un nifio en los brazos. Son civiles, de clase humilde como indican sus ropas vulgares. La inclusién de una
mujer y de un fraile en la escena es un trazo de verosimilitud en la construccion de la escena porque las mujeres se unieron a la lucha y fueron también
victimas de la represion y porque aquella noche fue fusilado un clérigo: Francisco Gallego y Davila. Los condenados muestran diversas actitudes ante su
inminente muerte: rezan, se tapan el rostro, se muerden los puios, se desesperan... estdn horrorizados. El personaje principal, con camisa blanca, valiente y
digno, mira a los franceses y levanta los brazos en cruz. La figura del hombre de los brazos abiertos se relaciona con la crucifixion de Jesus, mientras que los
colores amarillos y blancos, divisas herdldicas del Papa, simbolizan a la iglesia, y la luz es una metdafora de la asistencia divina a los condenados por la muerte.

A la derecha, los soldados napolednicos, andnimos, sin rostro, colocados en fila, levantan los fusiles para disparar. Un farol colocado en el suelo ilumina la
oscuridad de la noche. Es una escena brutal y patética.

FORMATO: horizontal descriptivo.

COMPOSICION: Esta dominada por dos grandes diagonales que confluyen en el farol colocado en el suelo: la de la montafia y la del pelotén de fusilamiento,
gue da profundidad a la escena enmarcados en una v. A la izquierda, los cadaveres colocados en primer plano presentan violentos escorzos. La combinacion
de lineas verticales -condenados-, horizontales - fusiles- y curvas- sables, brazos- dan movimiento a la escena, que parece real.

La figura con la camisa blanca es el punto de atraccidon de la composicion.

LUZ: Hay bruscos contrastes luminicos. Goya utiliza el tenebrismo para conseguir un efecto dramatico. Sobre un fondo oscuro, el foco de luz Unico proviene
del farol, que ilumina fuertemente la zona de los patriotas, mientras los soldados franceses aparecen en penumbra, dibujandose sus sombras en el suelo. La
luz separa simbdlicamente las dos zonas.

DIBUJO: los contornos estan perfilados en negro, pero Goya no respeta las formas del modelado gradual tradicional. El dibujo casi desaparece. Cuerpos y
rostros estan deformados, con una técnica expresionista. La pincelada es amplia, larga, quebrada, con grandes manchas.

COLOR: Goya emplea el fondo coloreado. La paleta es arbitraria y muy expresiva. Predominan los tonos oscuros (ocres, negro, gris) en fuerte contraste con el
blanco, el amarillo y el rojo, en variada gama de matices. Hay también algun toque rosa. La mancha roja de la sangre destaca dramaticamente, para expresar
la violencia de la accién descrita, asi como el blanco de la camisa potenciado por el amarillo del pantaldn.

PINCELADA: y la pincelada suelta y fluida o precisa, emplea muchos recursos y matices.

ESTILO: Responde claramente a la personalidad de Goya, un artista inclasificable, que siempre experimentd para conseguir un estilo muy personal, sin reglas
fijas, al margen de los canones, usando su desbordante imaginacidn para realizar obras originales. Aqui se muestra precursor del Romanticismo: visiéon
subjetiva de la realidad, sin idealizarla, incluso ofreciendo los aspectos menos gratos de la misma; triunfo del color y de los sentimientos, libertad e
imaginacion del artista.



PROFUNDIDAD: Aunque la preocupacion por la profundidad no es la principal del artista, se consigue cierta profundidad con escorzos,
como el del hombre que yace con los brazos extendidos, juegos de luces y sombras y fondos oscuros.

Linea alta del horizonte, convierte al espectador en un protagonista mas y potencia el realismo del tema representado.

CONTENIDO SIMBOLICO: los militares franceses son maquinas de matar, estan despersonalizados porque no tienen rostro, todos en la
misma actitud, En cambio, los patriotas estan individualizados.

El contraste entre zona iluminada y zona oscura sirve para sefialar simbdlicamente la diferencia entre el bien- la luz- y el mal- Ia
oscuridad.

La postura del personaje de la camisa blanca- color de inocencia- recuerda a Cristo; es el héroe- martir, que muere por defender la
libertad. Goya, como buen ilustrado, denuncia en esta tela la crueldad y la sinrazdn de la guerra, en especial la muerte de civiles
inocentes. Es un hecho universal, valido para los hombres de cualquier pais y época. El lienzo, es un grito contra la irracionalidad y Ia
atrocidad de la guerra y una obra maestra de la pintura.

INFLUENCIA: Goya abre caminos inexplorados en arte, su obra es de una extraordinaria modernidad. En este lienzo introduce una nueva
concepcion de la pintura de historia, alejada de la visidn heroica y gloriosa tradicional; la pintura se convierte en una forma de "protesta
social", de criticar una realidad histérica que genera sufrimiento humano. Goya se acerca al espiritu de denuncia de la guerra y del
invasor francés que ya se tratara en la serie de grabados Los Desastre de la Guerra.

Para su representacion recoge la herencia de crueldad de los martirios de los santos propia de la tradicion barroca y hace uso dramatico
del claroscuro de la pintura espafiola e italiana del S. XVII.

Al mismo tiempo convierte la imagen heroica caracteristica del neoclasicismo El Juramento de los Horacios de David en un icono
romantico de quien lucha por la libertad.



REPERCUSION:

Desde un punto de vista plastico, Goya se muestra en esta tela precursor de movimientos pictéricos contemporaneos:

del Romanticismo, en el uso violento del color y el movimiento; del Cubismo, en los volumenes geometrizados de los soldados
franceses; del Expresionismo, en el dramatismo y deformacion de los gestos y la expresividad del color para mostrar la emocién y los
sentimientos.

El historiador KENNETH CLARK dice sobre el cuadro. Es la primera pintura que se puede llamar grande y revolucionaria en toda la
extension de la palabra, en su tematica, en su género, en su intencion.

La critica social implicita en la obra es un referente fundamental en el trabajo desarrollado por Renau o Heartfield en el S. XX, artistas
gue usaron el fotomontaje para mostrar su rechazo al régimen nazi, al franquismo o al consumo salvaje del capitalismo en américa.
(Mirar en google fotomontajes de ambos)

Desde el punto de vista compositivo y tematico este cuadro influyo sobre El Fusilamiento de Maximiliano de Manet y la Matanza de
Corea de Picasso, artista que también denuncio los horrores de |la guerra en el Guernica.



El Juramento de los Horacios. David







TITULO : El Coloso

AUTOR: Francisco de Goya y Lucientes.
GENERO: alegoria

CRONOLOGIA: 1808-12

TECNICA: éleo sobre lienzo.

ESTILO: romantico.

ICONICIDAD: naturalismo con abstraccion.
FORMATO: (116 X 15cm).

LOCALIZACION: Museo del Prado.




LA GUERRA DE LA INDEPENDENCIA

La Guerra de la Independencia entre 1808 y 1814 es un momento en
gue el arte tiene que ponerse al servicio de la patria. Como sintesis
de las consecuencias de la Guerra, Goya en los Ultimos meses o0 a
primeros de la paz pinta el Coloso, donde los hombres y animales
huyen despavoridos por el panico. Sélo el héroe, sin ser imaginacion
personificado en un asno, permanece impavido. Puede que la escena
sea una alegoria de los Pirineos como protectores de los espafioles,
pero el pueblo aterrorizado representa aqui la cara antitética de la
idilica Pradera de san Isidro.

Aqui llega casi a la abstraccidon, también es representado en una de
las consideradas mas bellas estampas de pintor: el gigante hecho en
aguatinta y buril.

Goya habia tomado testimonio de todos los hechos.

Durante la guerra, en 1812,
muere su esposa Josefa, y se
suele fechar desde entonces su
relacidon con Leocadia Zorrilla,
de veintitrés afos y casada con
Isidoro Weiss (una pariente de
su nuera).

Algunos opinan que Rosario
Weiss (1814) podria ser hija del
pintor, pero es imposible
demostrarlo.

EL COLOSO 1808 1812.




"El Coloso" fue pintado por Goya (el momento de realizacién puede oscilar entre el comienzo de la Guerra de la Independencia 1808 y el momento previo a la elaboracion del
catdlogo de las pinturas familiares, reparto de bienes del propio Goya y su hijo Javier a la muerte de su esposa Josefa Bayeu 1812).

La obra es de estilo romantico. Género alegérico. Iconicidad naturalista con abstraccidn. Es un éleo sobre lienzo de pequeiio formato (116 X 15cm). Actualmente se encuentra en el
Museo del Prado, en Madrid.

Se trata de un tema dramatico que deja de ser descriptivo, concretamente muestra a un ser superior sobre las tierras espafiolas un inmenso cuerpo de un gigante que se yergue
luchador por detrds de las colinas, envuelto en nubes, mientras una multitud huye despavorida y el ganado se escapa aterrorizado, contrastando con la inmovilidad de un asno y unos
toros, simbolo quiza de la ignorancia de la tragedia que no comprenden. La ambigliedad de la imagen y su disposicidn detrds de colinas no permite conocer si camina o si esta quieto,
incluso enterrado hasta por encima de las rodillas, como apareceran los protagonistas del Duelo a garrotazos, de la Quinta del Sordo.

Emplea una gama tonal riquisima, que resalta sobre los abundantes negros, y aparece dada con espatula y excepcionales toques de pincel, llenos de vigor, rapidos y nerviosos pero
plenos de precisidn y energia. Predomina el color sobre el dibujo y destacan las tonalidades oscuras que producen un contraste con las claras.

La luz es una caracteristica muy importante ya que enfoca al desastre causado por este ser superior. Es una luz ciega que intuimos que proviene de la parte izquierda y que deja
oscurecido el fondo y el cuerpo del personaje dando asi mayor sensacién de dramatismo y produciendo un juego de luces y sombras.

La composicidn gira entorno a un primer plano en el que se situa el desastre causado por el personaje principal que se encuentra en uno posterior pero a una gran escala. La diferencia
de planos y un punto de vista elevado dan sensacién de perspectiva. Los caballos trotando y vacas y personas huyendo reflejan un movimiento violento asi como las nubes que
envuelven a la figura central las direcciones contrapuestas que determinan son los elementos dindmicos de la composicion.

El simbolismo de este cuadro ha sido objeto de discusion. Se ha querido ver en él la representacién de Napoledn, de los efectos devastadores de sus conquistas, la imagen temible de
la guerra. Se ha relacionado con unos poemas patridticos de Juan Bautista Arriaza, publicados en 1808, Profecia de los Pirineos que describen como, de las montafas fronterizas entre
Espafia y Francia, surgiria un gigante, genio protector del reino hispano, que se opondria victorioso a los ejércitos del tirano Napoledn.

En cuanto a otras interpretaciones, Moreno de las Heras reiine un grupo de propuestas de indole multiple que conviene resaltar, segun criticos e historiadores: “Lépez Vazquez y
Gonzalez de Zarate han realizado la lectura del lienzo tratando de interpretar el significado simbdlico de los elementos que en él aparecen de acuerdo con la literatura emblematica.
Segun ésta, el gigante es imagen del principe ignorante y soberbio, por lo que lo han identificado con Fernando VII; las montafias subrayarian el mismo significado al asociarse éstas con
los poderosos y el asno, inmovil en medio de la confusion, que Sdnchez Cantdn considerd clave de la lectura de esta obra, aludiria, segin Gonzalez de Zarate, a la nobleza inmovilista
partidaria del absolutismo. Ademas de este estudio emblematico, la interpretacion de El coloso se ha abordado casi siempre recurriendo a fuentes contemporaneas de Goya, tanto
literarias como graficas, al mismo tiempo que situandolo dentro del contexto de la propia obra del artista, la de sus contemporaneos y la época histdrica en general. A este respecto, el
estudio de Chan quiza sea el mas rico en ejemplos sobre la utilizacién de la imagen del coloso en distintas manifestaciones artisticas durante los afios de la Guerra de la Independencia
y su relacién con Napoledn en la satira y caricatura politica, sin olvidar tampoco el posible vinculo con la figura literaria de Gulliver. Sin embargo, tras la detallada presentacién de estas
posibles fuentes, es curioso cdmo Chan llega a la conclusién de que el personaje mitolégico de Hércules, tradicionalmente asociado a la monarquia espaiola, es el punto de partida del
coloso goyesco, que se levanta aqui contra Napoledn para imponer justicia.

Es una de las obras mas inquietantes, dramaticas, poéticas y misteriosas de Goya. Premonicién de la guerra, o confirmacion de la misma, augura tanto grandes desastres, como
espantosas catdstrofes. Se considera como un precedente de las Pinturas Negras. El universo de Goya se va ennegreciendo y aparecen los temas sombrios y estremecedores, muchos
de los cuales han debido perseguirle acrecentados por la sordera y su vision pesimista del mundo que le rodea.



PINTURA NEGRAS

La serie completa de las Pinturas Negras, de catorce obras, conservada en la misma sala de El Prado, ocupaba dos habitaciones de la antigua Quinta del
Sordo, una casa de campo comprada por el artista en 1819, en las afueras de Madrid al otro lado del Manzanares en una zona elevada con hermosas vistas,
terreno para cultivar y posibilidades de ensanche que aprovecha el artista septuagenario.

El titulo de las obras se debe al uso de pigmentos oscuros y a lo sombrio de los temas representados. A partir de 1873, los murales de la casa, comprada por
un banquero parisino, barén belga de ascendencia alemana Frédéric Emile d’Erlanger, que las hizo pasar del revoco de la pared a lienzo mediante la técnica
del strappo a manos de Salvador Martinez Cubells (restaurador del Museo del Prado) y que tras no encontrar compradores en el mercado del arte, las regalé
al Museo del Prado en 1881. Goya las pintd directamente sobre la pared seca, no al fresco, en la mezcla de los pigmentos empled el éleo. La obras que estan
en el Prado son pinturas al éleo sobre un lienzo.

Goya fue testigo de excepcidn de la barbarie de los hombres, esta sordo, viejo, cansado y sufre otra grave enfermedad, cuando recobra la salud, /lena las
paredes de las dos salas principales de la Quinta con tremendas escenas llamadas Pinturas negras, con temas de tiempo y muerte, destino y maldad humana.
Ya piensa en el futuro de su nieto, Mariano, al que regala cuadros y en 1823, la Quinta misma.

Al finalizar por entonces, el Trienio Constitucional solicitard permiso para ir a tomar las aguas a Francia, y dos aios después, en 1826, pedira su jubilacion
desde el pais vecino. Vivira sus ultimos afios en Burdeos (seria perseguido por haber apoyado a José Bonaparte abiertamente) entre exiliados liberales,
acompanado por Leocadia y los dos hijos de ésta, haciendo nuevos proyectos y creando novedades en sus litografias y miniaturas sobre marfil.

La disposicidn original de las pinturas se ha reconstruido gracias a la informacion suministrada por diferentes documentos, sin embargo, no existe consenso
pleno sobre la disposicion original en ambas salas. Se supone que en la sala de la planta baja estaban: Saturno devorando a un hijo, Judit y Holofernes, Una
manola: Leocadia Zorrilla, Dos viejos, Dos viejos comiendo, El aquelarre o El gran cabron y La romeria de San Isidro. Sala de |a planta alta: Dos mujeres y un
hombre, La lectura, Duelo a garrotazos, El Santo Oficio, Las Parcas (Atropos), Asmodea y Perro semihundido.

Los estudios radiograficos de las pinturas han permitido conocer que debajo de éstas habia otras, de distintos motivos y estilo diverso, parcialmente
reutilizadas por Goya y tapadas. Podemos ver muestras de esas pinturas en los paisajes de las actuales, en especial, por ejemplo, en Duelo a garrotazos. El
hecho de que Goya las reutilizase, sus rasgos estilisticos y la calidad de las pinturas sugieren que fue el propio artista el que las realizé.



En todas estas pinturas desarrolla aspectos de un lenguaje que ha evolucionado considerablemente. No solo huye de
cualquier pauta académica -rasgo tanto mas notable cuanto que en estos afios es estrella ascendente el academicismo
neoclasico de Vicente Lopez-, sino que dota a su pincelada de una marcada libertad. Las miradas espantadas, la
distorsion de rostros, gestos y actitudes se han pintado con brochazos enérgicos, visibles a primera vista y acusados
contrastes de blancos, ocres y grises.

Los efectos de luz valoran las carnes y las telas, también las oscuridades de los fondos sobre los que destacan las figuras.
Cuando se trata de grupos numerosos, no solo produce Goya una fuerte sensacion unitaria, sino que dota a la multitud
de una entidad especifica. La accién metamorfosea la figura.

El dramatico pathos de Saturno, la violencia de Judit, la melancolia serena de |la manola, la sosegada atencién del viejo
barbado, el perverso susurro..., son manifestaciones de esa metamorfosis que el mundo de la noche propicia. Encuentra
su maxima expresion en el colectivo de brujos y brujas del Aquelarre: se han trastocado las edades y los sexos y los
personajes adquieren una fisonomia bestial.

En las Pinturas Negras Goya plasma «Escenas de lo cotidiano»: la sexualidad, el debate politico, la violencia, la religion
y el clericalismo- Y ademas Las Parcas y Asmodea (la muerte y el viaje, lo mitoldgico y lo religioso) y Perro
semihundido.



TITULO: Saturno devorando a su hijo.
AUTOR: Francisco de Goya y Lucientes.
CRONOLOGIA: 1820-1823.

GENERO: histdrico mitoldgico

TECNICA: mixta.

ESTILO: romanticismo.

TEMA: Saturno comiendo a uno de sus hijos.
ICONICIDAD: naturalismo con abstraccion.

LOCALIZACION: Museo del Prado.




Es una de las pinturas negras mas dolorosas y tragicas realizadas por Goya.

Escena de fuerte violencia, se aprecia el cuerpo mutilado y ensangrentado de
su hijo, victima del canibalismo.

Es una pintura muy simple, casi raya la abstraccién en la que destaca su
expresionismo en la cabeza de Saturno.

Destaca la figura sobre un fondo totalmente oscuro que rodea la cabeza del
dios, resaltando su deformidad.

El cromatismo es tenebrista. Dominan los tonos oscuros en contraste con los
claros y ocres de |a piel como partes ligeramente iluminadas que acentuan el
horror del acto.

P.L.Imbert describe la obra como repugnante y sin mucho arte en su libro
sobre pintura espanola de S. XVIII.

SATURNO DEVORANDO A SU HIJO 1823



Obra perteneciente a la serie de Pinturas Negras. Pintada entre 1720-23 por Goya. Es una de mas dolorosas y tragicas, quizas sea la mas terrorifica. De
género mitoldgico. Representa a Chronos (dios del tiempo de la mitologia griega\g (Saturno en la Romana) dotado con el poder de controlar el tiempo
devorando a uno de sus hijos por miedo a ser destronado. Goya plasma en esta obra el momento en el que dios desgarra su cuerpo (con todo Jupiter, en la
historia mitoldgica, conseguiria escapar ayudado por su madre y reina Gea y mas tarde, acabd con su tirania convirtiéndose en el principal dios de la

mitologia, padre de dioses y hombres).

La pint6 durante su cuarta etaBaI(Goya desencantado) en la pared de su quinta del Sordo durante el Trienio Liberal (1820-1823). Es una obra perteneciente al
estilo romantico, aunque también se adelanta al expresionismo.

La figura de Saturno abarca todo el cuadro en un formato vertical que constrine el espacio acentuando la impresidon de opresidn, este destaca sobre un fondo
oscuro. En el centro el cuerpo mutilado y ensangrentado de su hijo (o hija) victima del canibalismo es representado/a en una escala mucho menor. La
composicién gira en torno a un unico plano en el que se situa Saturno devorando a la victima. Es una composicidn abierta, simple, en la que predominan las
diagonales, lo que refuerza la inestabilidad y violencia.

La representacion es figurativa con poca iconicidad casi raya la abstraccion en la que destaca la deformacién del cuerpo y expresionismo de la cabeza de
Saturnoy en ella sus ojos desencajados (que aunque siguen siendo muy expresivos perdieron parte de su fuerza con su traslado al lienzo).

El cromatismo o paleta es tenebrista. En |la paleta dominan los tonos oscuros en contraste con los claros ¥ ocres de la pieles como partes ligeramente
iluminadas que acentuan el horror del acto. La pinceladas son libres y vigorosas, esconden un dibujo pretecto.

La técnica de las Pinturas Negras se pintaron directamente sobre la pared seca, no al fresco, en la mezcla de los pigmentos se emple¢ el éleo. En el afio 1874
se trasladaron a lienzo. La obra que esta en el Prado es una pintura al dleo sobre un lienzo de pequeiio formato.

La luz es una caracteristica muy importante ya que enfoca directamente a la cara de Saturno y al cuerpo de su hijo. Es una luz ciega que deja oscurecido el
fondo dando asi una sensacion de tenebrismo.

La sensacidn de profundidad viene marcada por lo oscuro del fondo. Apreciamos un movimiento violento tanto en la postura que adopta Saturno, como en
su boca. Su rostro refleja una expresion de drama y tenebrismo.

La referencia literaria que plasma esta obra quedé transformada bajo la paleta del artista en una pesadilla visionaria: un monstruo horrendo y gigantesco se
abalanza sobre unos trozos humanos destrozados y sanguinolentos. Segun Sigmund Freud este tema se relaciona con la destruccion, identificada en las
Pinturas Negras ya que en la decoracion del conjunto primaba especialmente la melancolia y la tristeza por un tiempo pasado.

Saturno no solo es como inmutable alrededor del tiempo, sino que también esta considerado como el patron de los septu:iFenarios como era Go?(a. Plasma el
estado animico del autor (en esta época Francisco de Goya atravesaba una etapa depresiva causada por la Guerra de la Independencia, |a vejez, [a
enfermedad, sordera, entrando en un conflicto interno).



Una de las teorias sobre su interpretacion es que bajo una capa mitolégica, alude a la famosa frase de Vergniaud poco antes de ser guillotinado: «La
Revolucion devora a sus propios hijos».

Verniaud fue abogado, politico y revolucionario francés, orador de la Revolucion Francesa, presidente de la Asamblea legislativa y de la Convencidn nacional
qgue pronuncio la suspension del rey el 10 de agosto de 1792 y también el veredicto por el que se condenaba a muerte a Luis XVI.

Otros autores apuntan a que también podria simbolizar al rey absolutista Fernando VII, terminando con su pueblo o apuntar en direccion al miedo de las
ultimas etapas de la vida (anciano, sordo, enfermo, atormentado por su visidon desolada del mundo abocado a la muerte plasmaria con dolor el absurdo
paso del tiempo) por lo que, “Saturno” se interpretaria en querer recuperar la juventud alimentandose de la de su hijo.

Si se acepta su ubicacion en la sala de la planta baja y se interpreta en relacion a la que podria hacer juego: Judith decapitando a Holofernes como no
devora a un nifio de corta edad, sino que la figura devorada es de un joven, o incluso de una joven, por la forma de su cuerpo. En este caso el paralelismo
con Judit estaria marcado por una doble contraposicion: si la joven y bella Judit mata a un maduro y poderoso Holofernes, el viejo Saturno devora a una
mujer joven. Una historia mitoldgica y otra religiosa. En ambas pinturas, como es propio de toda la serie, Goya prescinde de |las notas anecddticas que
permiten establecer una conexidn directa entre las escenas y sus fuentes mitoldgicas o histdricas y destaca la accidn y emociones de los personajes:
mediante sus gestos y actitudes, en lo desencajado de su expresion y la actitud general y también mediante la luz.

Fueron adquiridas en 1873 por el bardn belga de ascendencia alemana Emile d’Erlanger, que las hizo pasar del revoco de la pared a lienzo por manos de
Salvador Martinez Cubells y que tras no encontrar compradores en el mercado del arte, las regald al Museo del Prado en 1881. Bajo Saturno originalmente
habia un bailarin y destaca en la sala de la planta baja.

La obra fue comparada con la que pintd Rubens de idéntico tema, para la torre de la parada en 1636, aunque la violencia de |la del maestro aragonés se
centra mas bien en lo cruel.

Mas alla de la historia mitolégica el expresionismo que Goya formuld en esta pintura sirvid de inspiracion a artistas contemporaneos. La manera de
deformar los cuerpos y los gestos de las figuras como si fuesen bestias influyd en pintores del S. XX. Como José Gutiérrez Solana y Francis Bacon.
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ATROPOS O LAS PARCAS

TITULO: Atropos o Las Parcas.

AUTOR: Francisco de Goya y Lucientes.
CRONOLOGIA: 1820-1823.

GENERO: mitoldgico, alegoria.
TECNICA: mixta.

ESTILO: inicios romanticismo.

TEMA: las parcas con otro personaje volando
ICONICIDAD: naturalismo con abstraccion.
LOCALIZACION: Museo del Prado.
DIMENSIONES: 123 X 226 cm
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Se encontraba en la primera planta de la Quinta, en la pared de la izquierda segun se entraba a la habitacién. De gran tamafio.

TEMA: representarian a las Parcas, las hijas de la Noche, que determinan el curso de la vida humana y aparecen flotando en una nube y acompafiadas de un
hombre, torturado, que aparece con los brazos sujetos a la espalda. Se reconoce a Atropos con las tijeras, a la derecha, a Cloto, que generalmente hila el hilo
de la vida, en este caso tiene entre las manos un mufeco, quizas a modo de exvoto, unido por un hilo a su otra mano a la derecha; y Laquesis al fondo, quien
normalmente se caracteriza por sostener ese hilo de la vida. Tiene un objeto entre las manos.

FORMATO: el formato es horizontal y muy alargado por tanto descriptivo.

COMPOSICION: los personajes practicamente centran la escena, al aparecer el grupo un poco desviado hacia la derecha crea tensién. Los personajes forman
un 6valo que fluye como algo vivo y oscuro.

LUZ: la escena parece desarrollarse de noche, parece bafiada por la luz de la luna, lo que refuerza la oscuridad del hecho. Es una luz poco natural pero mas
protagonista en la pintura original que en la copia de Martinez Cubells.

ICONICIDAD: como es frecuente en las Pinturas Negras las figuras aparecen representadas con naturalismo y bastante abstraccion, son seres horrendos,
deformes lo que los vincula mas con lo |6brego, aparecen superpuestas al paisaje primitivo mucho mas definido en la pintura original de Goya.

LINEA, COLOR y PINCELADA. Como en la mayoria de sus Pinturas Negras, Goya, utiliza una paleta sucia (varios colores mezclados con negro). Es una paleta
monocromatica que da un aspecto sombrio y turbio. La pincelada es suelta, aplicada a base de manchas de color, mas en el paisaje original de Goya, no en el
lienzo que hoy estd en el Prado Goya lo pinta con cuidado, lo que representa un contraste entre la naturaleza y lo que expresan los cuatro personajes.

PUNTO DE VISTA, PROFUNDIDAD: el punto de vista estd a la altura de las Parcas y el condenado lo que sugiere que el espectador puede estar en la misma
condicidn del condenado o que podemos tener en nuestras manos el destino de otras personas. Vuelan sobre un rio que podria significar la vida.



SIMBOLOGIA: El titulo viene de la identificacidn de Atropos en la escena por parte Brugada e Yriarte, aunque no estd muy clara encontrar una explicaciéon
global de la escena. Atropos con las tijeras, a la derecha segin Arndiz, con sus dedos hace un corte de mangas, podria ser una burla del pintor a la muerte.
Cloto, tiene entre las manos un mufieco, a modo de exvoto, unido por un hilo a su otra mano a la derecha; y Laquesis al fondo, quien normalmente se
caracteriza por sostener ese hilo de la vida. Tiene un objeto entre las manos que despierta diferentes interpretaciones; una lente con la que mirar el hilo
de la vida, un espejo que simboliza el tiempo y lo transitorio o una serpiente mordiéndose la cola, simbolo de la eternidad.

Hay hipdtesis que apuntan a que Goya deseando poner de relieve, las derivas del enfrentamiento en las brutales represalias que sufrieron los liberales tras
su derrota en el otofio de 1823, muestra en su pintura los efectos de la «tortura» en Las Parcas. Durante la primera mitad de 1824 Fernando VIl intensifico
la represion a través de diversos decretos mediante los que organizd a la policia (establecida el 8 de enero) y a las comisiones militares ejecutivas (creadas
el 13 de enero) destinadas a llevar a cabo feroces persecuciones (Fontana, 1988: 244) y Goya corria un serio peligro. Por este motivo el pintor se vio
obligado a ocultarse en casa de un buen amigo oscense, el capellan José Duaso y Latre, redactor en aguel momento y posteriormente director de la Gaceta
de Madrid (6rgano oficial del gobierno de Fernando VII).

En esta escena Goya nos muestra el cuerpo de un «torturado» preso y maniatado por las Parcas, sobre el que ofrece detalles sutiles de dichas practicas
gue hasta ahora habian pasado inadvertidos. Lamentablemente el restaurador Martinez Cubells difuminé los detalles comprometedores tanto en esta
como en otras obras de la serie, pero el atento analisis en la fotografia de Laurent de la figura central retenida por las Parcas, nos revela claramente el
inmenso hematoma causado por los golpes que mantiene su ojo izquierdo completamente cerrado; algo que ha desaparecido en la versidn restaurada que
se conserva en el Museo del Prado, puesto que dicho ojo fue repintado por su restaurador en disposicion abierta, tal y como se ha comentado
anteriormente. La fotografia de Laurent nos muestra ademas los labios del protagonista con fisuras, y la comisura derecha de su boca probablemente esta
cosida con hilos que adivinamos sobre su piel. Es evidente que se trata de un cuerpo magullado y que su aspecto nos indica que ha sido objeto de torturas
por parte de quienes lo mantienen apresado. Por consiguiente, dicha figura central en este contexto representa claramente el fruto de la venganza,
ejercida por los érganos represivos del gobierno de Fernando VIl entre los liberales constitucionalistas derrotados por los absolutistas en 1823.

Atropos significa inevitable. Atropos elegia el mecanismo de la muerte y terminaba con la vida de cada mortal cortando su hebra con sus tijeras. Trabajaba

junto con Cloto, quien hilaba la hebra, y Laquesis, quien media su longitud. Las tres eran hijas de Zeus y Temis, diosa del orden, o de Nix, la de la noche. En

Atropos, Goya altera la narracién de Hesiodo que le sirve de fuente. Explica Hesiodo en la Teogonia el nacimiento de las hijas de la Noche, Cloto, Laquesis y
Atropos, que conceden a los mortales la posesion del bien y del mal, persiguen sus delitos y los delitos de los dioses.



TITULO: CRONOLOGIA: 1820-1823. DIMENSIONES: 140,5 x 435,7cm
EL AQUELARRE o EL GRAN CABRON

TECNICA: Oleo sobre revestimiento TEMA: un aquelarre.

AUTOR: mural trasladado a lienzo.

Francisco de Goya y Lucientes. ICONICIDAD: naturalista con abstraccion

ESTILO: romanticismo incipiente.

GENERO: costumbrista LOCALIZACION: Museo del Prado.




COMPOSICION. Composicion cerrada formando un ovalo lo que aumenta la sensacion de claustrofobia de la
imagen.

Equilibrada por compensacion de masas. La poderosa mancha negra de satan y su ayudante con un velo
blanco se equilibra por la mujer sentada en la silla.




El conjunto de catorce escenas al que pertenece esta obra se ha popularizado con el titulo de Pinturas Negras por el
uso que en ellas se hizo de pigmentos oscuros y negros y asimismo, por lo sombrio de los temas. Decoraron dos
habitaciones, en las plantas baja y alta, de la conocida como Quinta del Sordo, casa de campo a las afueras de Madrid,
junto al rio Manzanares, conocida por ese nombre antes de su adquisicion por Goya en 1819. Se conocen fotos del
conjunto in situ, realizadas hacia 1873 por el fotdgrafo francés Jean Laurent (1816-1886) y se incluyeron por primera
vez en el catdlogo del Museo del Prado de 1900. La casa fue derribada hacia 1909. Las Pinturas Negras se pintaron
directamente sobre la pared seca, no al fresco, y en la mezcla de los pigmentos se utilizé el éleo. Con anterioridad, en
algunos de los pafios de los muros, en ambos pisos, hubo otras escenas de dificil interpretacion, posiblemente paisajes
de colorido claro con pequeias figuras, puestas de manifiesto por las imagenes radiograficas tomadas en el Museo del
Prado en 1983.

Esta escena se titulé como El gran cabrdn en el inventario de las obras en propiedad del hijo de Goya, redactado en
fecha indeterminada, a mediados del siglo XIX, por el pintor Antonio Brugada (1804-1863), que regresd a Madrid en
1832 del exilio en Burdeos. También recibid, a partir del catalogo del Prado de 1900, en que se incluyod por primera vez,
el titulo mas moderno de El aquelarre, al presentar la reunidén nocturna de las brujas en presencia del demonio, que
aparece como la figura tradicional de un gran macho cabrio. Se describid por primera vez en la monografia de Charles
Yriarte sobre el artista, de 1867, como parte de la decoracidon de uno de los muros principales de la planta baja de Ia
Quinta del Sordo. Descrita por P. L. Imbert en su libro Espagne. Splendeurs et miseres. Voyages artistique et
pittoresque, de 1876, vista por él en 1873 antes de la adquisicion de la casa por el barén Emile d” Erlanger. Esta escena
fue cortada en su parte derecha, en mas de 1.40 m, en el proceso de arrancamiento del muro y posterior restauracion,
que efectud el restaurador Salvador Martinez Cubells entre 1874 y 1876. (Sacado del Museo del Prado). |



TEMA: representa un aquelarre (reunién o invocacion al demonio) una reunidon de brujas y brujos frente a satan que
aparece como un macho cabrio de gran tamafo.

FORMATO Y COMPOSICION: el formato es horizontal, descriptivo, muy alargado lo que acentua la sensacidén de
claustrofobia y junto a la composicidon cerrada formando un ovalo aumenta la impresion de algo que bulle, de algo
sombrio que se realiza a escondidas. Las figuras estan muy juntas y no hay espacio visible entre ellas, por eso nos da
la sensacidon de que son bastantes personas observando el espectaculo, crear un efecto de masa, no de figuras juntas,
tipico de Goya, lo cual es una novedad. Goya elimina todos los elementos ambientales para recortar el gentio sobre
un fondo pardo. En ella no diferenciamos a los individuos que la componen, destacando sus gestos y sus horribles
rostros.

ICONICIDAD: es una obra naturalista con poca iconicidad, los rostros de las brujas estan deformados como algo
monstruoso y malévolo lo que acrecienta la impresién de algo tenebroso.

LUZ. Es expresiva, no es natural, da fuerza y energia a la imagen y se centra en las figuras de adelante, donde tiene
mayor movimiento la escena. Emplea fuertes claroscuros que aumentan la sensacion de perversion.

PUNTO DE VISTA, PERSPECTIVA: es un punto de vista alto que crea cierta profundidad, el rostro de las brujas que
estan situadas mas lejos no se puede distinguir del todo bien. Delante la sensacion de espacio viene creada por las
tres figuras principales, el macho cabrio, su ayudante y la figura de la derecha sentada en una silla.



LINEA, COLOR y PINCELADA. Como en la mayoria de sus Pinturas Negras, Goya, utiliza una paleta sucia (varios colores
mezclados con negro). La pincelada es violenta muy suelta, aplicada a base de manchas de color, refuerza la sensacion
macabra y de terror que inspira la composicidn, pero en algunas figuras Goya realiza el contorno con lineas bastante
finas, por ejemplo la figura de la izquierda, que contrasta con el resto.

SIMBOLOGIA: es dificil saber lo que quiere transmitir esta reunidn de viejas mujeres con rostros bestiales que rodean al
diablo. Podria ser el momento de invocar a el diablo (en la penumbra) para presentarle a una nedéfita, la joven que
aparece sentada en la zona derecha, en una silla y con las manos en los manguitos. Pero también podria mostrar la
imagen de la mente de Goya, con sus fantasmas en esa época (brujas y monstruos) recibiendo, tranquilidad de su
companera sentimental, Leocadia Zorrilla, representada por la joven de la derecha.

Los temas de supersticiones populares fueron heredadas a lo largo de los siglos. Esta vision de lo terrible, del
mundo de las emociones y los miedos, la heredaran los pintores romanticos.



TITULO: PERRO SEMIHUNDIDO

TECNICA : técnica mixta sobre pintura mural transferida a
lienzo.

CRONOLOGIA: 1819-23

DIMENSIONES: 131 x 79 cm
ICONICIDAD: naturalismo con abstraccion
GENERO: alegdrico

LOCALIZACION ACTUAL: MUSEO DEL PRADO.




Perro semihundido es un cuadro de concepcion y ejecucion terriblemente moderna y el mads atrevido
y asombroso de los cuadros de la serie de las Pinturas Negras realizado entre 1819 y 1823,
conservada en la misma sala de El Prado, que posteriormente se transfirié a lienzo. Se cree que la
pintura contd, originalmente, con otros elementos, como una roca en la parte derecha con dos
pajaros: uno descansando en la piedra y el otro volando.

No estd claro el motivo de la pintura: un perro atrapado (quizas) por que mira hacia arriba, que se esta
hundiendo por un alud de arena movediza y no se ve mas que la cabeza que angustiadamente intenta
mantener fuera, en un marco enorme desnudo y abstracto donde se difumina un espacio amarillo-
ocre que ocupa gran parte del espacio y aumenta la sensacion de angustia del espectador.

De no ser por la cabeza del perro, que asoma su mirada sobre un promontorio de arena o tapia (no
estd claro) la pintura podria ser atmdsfera pura, abstracta. A la manera de Turner, Goya nos
seflala tempranamente los caminos que tomaria la pintura a lo largo del XIX: la busqueda de
la disolucion de la realidad (y con ella, la aniquilacion de la representacion veraz del mundo) en un
hecho pictérico, auténomo.

EL FORMATO vertical comprime el espacio a lo ancho aumentando la sensacidn de angustia.

COMPOSICION: es abierta, agudizada, y en diagonal, un enorme espacio vacio abstracto y un Unico
elemento figurativo, la cabeza de un perro situada a la izquierda, abajo y descentrada. Elementos tan
discordantes que invitan a observarla con detenimiento y encontrar la idea que encierra su (aparente)
sencillez.

COLOR: pardos y ocres densos que recuerdan ligeramente el fondo de algun autorretrato de
Rembrandt y transmiten sequedad y carga, volumen que impregna el cuadro ante la inmovilidad y la
quietud del animal atrapado.



PINCELADA: sorprende el fondo matérico, pastoso, casi informalista, de posguerra, cuando el polvo, ese que flotaba por encima de
las ciudades destruidas por los bombardeos en la Il Guerra Mundial, se convertiria en insumo y signo distintivo del arte nuevo.

DINAMISMO: en esta pintura no tenemos la dinamica de los mozos que pelean, ni la sangre y violencia visual del dios carnivoro; no
nos “violenta” como otras Pinturas Negras de Goya: baste recordar el Duelo a garrotazos(1821-23) Saturno devorando a uno de sus
hijos (1821-23) o los mismos Caprichos. Todo se resume en la tensidon del tema, el vacio y la arena que le caen encima al perro, en la
clara desesperacion y el miedo “casi humano” que la mirada del canino transmite a través de un perfil estatico, en la curva de la
arena.

SIMBOLOGIA: se pueden aventurar algunas hipétesis: Algunos afirman que estd inacabada, Araujo ve en el cuadro una alusién al
proverbio “nadar contra corriente”, lo que tantas veces le ocurrié a Goya. Otros ven una metafora desesperanzadora del destino del
reino. En la obra, el perro, mascota imperial por excelencia, podria encarnar la nobleza (como cualidad humana y clase social)
mientras contempla con su mirada extraviada un futuro incierto, que se le echa encima (efecto negativo de la diagonal compositiva).
En cuadros mds tempranos de Goya (como en su Retrato de Carlos IV como cazador, de 1799) cuando el futuro de Espafia parecia
mas promisorio, la figura del perro es representada altiva y vigorosa, con su pelaje impecable, en escenas coloridas y luminosas,
suavizando las composiciones, comunmente acompanando a los monarcas en sesiones de caza. En Perro semihundido hay una
transformacion en la representacion del animal, que parece hacer parte de otro universo de sentido, catastréfico, imprevisto,
haciendo una denuncia potente y poética sobre la realidad de su época, tan vigente en su tiempo como en el nuestro:
el mayor manifiesto critico de su generacioén. La quietud del animal parece ser consonante con la falta de esperanza, mientras el vacio
anuncia una muerte languida.

Este cuadro forma parte del advenimiento del arte moderno que utiliza la imagen como pensamiento que reflexiona sobre el mundo,
interpretandolo. Todorov apunta en su trabajo Goya a la sombra de las luces, que estos principios de arte moderno no crearon
tradicion ni en Espafia ni en Europa. Sin embargo, claramente Goya explord niveles de abstraccion (presentes en este cuadro) que
otros artistas consolidarian.



LA ROMERIA DE SAN ISIDRO




TITULO: LA ROMERIA DE SAN ISIDRO

TECNICA : OLEO MURO REVOCADO (DESPUES TRASLADADO AL LIENZO)
CRONOLOGIA: 1819-23

DIMENSIONES: 138 x 436 cm

LOCALIZACION ACTUAL: MUSEO DEL PRADO.
GENERO: COSTUMBRISTA

ICONICIDAD: NATURALISMO CON ABSTRACCION




Esta pintura se situaba en el muro largo del lado de la derecha en la planta baja de la Quinta del Sordo, frente a El Aquelarre o El Gran
Cabron.

La escena esta ligada a la romeria que se celebraba con motivo de la fiesta de San Isidro en Madrid, que Goya ya habia pintado en un
carton para tapiz, La pradera de San Isidro. Aquella mostraba un alegre paisaje de vivos colores, pero en este caso nos encontramos
con una oscura pintura y unos siniestros romeros que no parecen estar de celebracidon sino embargados por la desesperacion y el
espanto.

La procesion esta encabezada por un grupo en primer término, compuesto por un amasijo de cuerpos y cabezas cuyas expresiones y
gestos son muecas macabras. Estan liderados por la figura de un cantor que toca la guitarra y otro personaje que porta un baculo o
baston. Detras de ellos, a la derecha de |la composicion, la procesidon continda en un largo grupo de figuras esbozadas, como simples
manchas de pintura. No se identifican los personajes, tan solo se puede averiguar alguna mantilla que se pierde entre la |I6brega
multitud.

El paisaje en el que se desarrolla la procesidon poco tiene que ver con el del cartdon para el tapiz que hizo para La pradera de San Isidro.
Es un lugar dominado por las sombras y la oscuridad. La luz se centra en el primer grupo y se pierde en la lejania, creandose, de este
modo, un efecto de perspectiva. A pesar de la oscuridad imperante, aun se consigue distinguir un castillo y unas murallas al fondo.

Segun Norstrom, este cuadro, como otros de la planta baja, también esta relacionado con Saturno ya que lo vincula con las saturnalias,
fiesta romana en honor a Saturno, patrono, al igual que San Isidro, de los labradores.



En un formato horizontal: descriptivo, de dimensiones medias originariamente realizado en 6leo sobre muro revocado y trasladado posteriormente a lienzo
y perteneciente al conjunto de las Pinturas Negras Goya presenta una vision de la romeria hacia la ermita de San Isidro de Madrid, una pintura costumbrista 'y
estilo romantico de forma espantosa antecediendo al expresionismo, totalmente opuesta a la que plasmd mas de veinte ainos atras en La pradera de San
Isidro. Si entonces se trataba de reflejar las costumbres de un dia festivo de los madrilefios y proporcionar una vista bastante fiel de la ciudad, ahora la escena
refleja un grupo de personajes en la noche, que parecen ebrios cantando con rostro desencajado. El optimismo inocente y las alegorias vitales del artista
adolescente ensofado, quedaron convertidas, en la pintura final, posterior a los conflictos, en un canto a la desesperanza. Todos los personajes parecen emitir
gritos inaudibles, sordos, como animales salvajes, gesticulando de forma exagerada, maldecidos por la vida, miserables.

Lo mas destacado es que la cadena de rostros en romeria se va diluyendo en el fondo hasta convertirse en una masa amorfa que se funde con el paisaje, con
las montafas, una suerte de tierra maldita por la muerte. Los cuerpos errantes del fondo son sdlo ligeras pinceladas, grises y blancas, superpuestas sobre el
negro muerte de las cordilleras. Contraste con las del primer término, enérgicas y violentas, cargada mucho mas de pintura. La gama cromatica es oscura, a
base de colores terrosos, grises y negros, a los que se le afade algun toque de carmin.

La composicion abierta, asimétrica, forma diferentes arcos que refuerzan el dinamismo y su movimiento descendente parecen languidecer la imagen.
Equilibra usando la proporcion aurea, aunque es una obra figurativa es poca la iconicidad.

En esta obra aparecen personajes de diversos ambitos sociales. En primer término aparece un grupo de extraccion social humilde; mas al fondo, sin embargo,
se ven sombreros de copa y tocados de monja.

Es recurrente en Goya presentar una muchedumbre en la lejania, que se va perdiendo poco a poco en la distancia. Ya estaba presente en la

mencionada Pradera de San Isidro y mas tarde lo llevara a cabo habitualmente en la serie de estampas de Los desastres de la guerra. En Ultimo término de
este cuadro la silueta de las elevaciones rocosas y la de la multitud que desfila acaban coincidiendo; asi, el espacio abierto destaca todo el resto de la masa
solida y compacta, deshumanizando a los individuos en un grupo informe; con una excepcion: a la derecha, un personaje del que solo vemos el busto parece
gemir o quizas cantar.
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TITULO: ASMODEA DIMENSIONES: 123 x 265 cm
TECNICA : OLEO MURO REVOCADO (DESPUES TRASLADADO LOCALIZACION ACTUAL: MUSEO DEL PRADO.
AL LIENZO) GENERO: MITOLOGICO

CRONOLOGIA: 1819-23 ICONICIDAD: NATURALISMO CON ABSTRACCION
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La Manola o Leocadia Zorrilla.




LA LECTURA

MUIJERES RIENDO

Si la sala de la planta baja recrea
el mundo de la noche, que
algunos autores denominan
infernal, no parece tan clara la
interpretacion de la sala superior.

Al fondo, frente a la puerta, una
pintura representa a un hombre
masturbandose del que se rien dos
mujeres. Sus rostros salaces se han
hecho bestiales. En paralelo, en la
otra pintura, La lectura, varios
hombres leen el que puede ser un
panfleto politico. Podemos
contemplarlas como dos «escenas
de costumbres» de las que ha
desaparecido el pintoresquismo,
parecen seguir esa pauta, aunque
con algunos matices.




DUELO A GARROTAZOS

Presenta una cruel lucha que solo puede terminar con la muerte, en uno de los mas bellos paisajes pintados por Goya.
Su tratamiento de la luz y de la atmdsfera hace mas tragico el enfrentamiento de las dos grandes figuras del primer
término. Habitualmente se considera que representa el enfrentamiento civil entre espanoles.







EI SANTO OFICIO o PEREGRINACION A LA FUENTE DE SAN ISIDRO

Enfrente del anterior, nos permite contemplar una procesion dirigida por diversos personajes que tienen mas de brujas que de beatas, grupo en el que
destaca un familiar de la Inquisicion irébnicamente tratado. De nuevo el paisaje, su brillante iluminacidn y el acusado contraste con el espacio oscuro de la

procesion son rasgos llamativos de la pintura.
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TITULO: LA LECHERA DE BURDEOS
TECNICA : dleo sobre lienzo
CRONOLOGIA: 1825-27.
DIMENSIONES: 74 x 68 cm
GENERO: costumbrista
ICONICIDAD: bastante alta

LOCALIZACION ACTUAL: Museo del prado.



La apacible existencia que al fin conoceria en Burdeos es sin duda la
responsable de la ternura que aparece en sus ultimas creaciones y en
particular en esta obra.

Oleo sobre lienzo de menudas pinceladas de suelta y vibrante factura.

Goya tenia un gran aprecio por el cuadro Después de su muerte lo
adquiriria un amigo suyo exiliado también en Francia Juan Bautista
Muguiro, emigrado liberal comerciante al que Goya habia pintado en
1827 en Burdeos.

TEMA: es dificil asegurarlo, desde antiguo se ha considerado la
representacion de una joven lechera vista de abajo hacia arriba, de
medio cuerpo, lleva un cantaro sobre el que aparece el nombre de Goya
y se cree que va sentada en un asno que no aparece representado.

El tema se relaciona con los oficios callejeros, de larga tradicidon en el arte.

COLOR: claro de tonos azules, , iluminados con gruesos y separadas
Pinceladas que se han explicado como un rebrote de optimismo en la
vida del viejo Pintor ya en Burdeos.

Goya habria comenzado ya mucho antes una evolucién Imparable hacia
la gama monocroma, hasta llegar a los colores reducidos en sus ultimos
Retratos.




