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Las llamadas «pinturas negras», plasmadas por Francisco de
Goya sobre las paredes de la «Quinta del sordo», no solo han
constituido unas de las aportaciones mas interesantes a la historia
del arte de su tiempo, sino que han sido motivo de estudio para
los investigadores, debido a sus avatares histéricos, dificultad de
interpretacion y polivalencia de su mensaje. En este trabajo se
propone una nueva interpretacion de las mismas en base a la
lectura de dos obras existentes en colecciones particulares: Ca-
bezas en un paisaje y Mendigo ciego.
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The so-called «black paintings», embodied by Francisco de
Goya on the walls of the «Quinta del sordo», have not only consti-
tuted some of the most interesting contributions to the history of
the art of time, but have been a reason for studying for research-
ers, due to his historical avatars, difficulty of interpretation and
versatility of his message. In this work a new interpretation of them
is proposed based on the reading of two existing works in particu-
lar collections: Heads in a landscape and Blind beggar.

«Se ve que en la Espana de este tiempo, sobre todo,
se forma una mezcolanza brillante y oscura,

en que se amasa toda la vida espafiola

en un contraste que Goya pinta,

haciendo resaltar la pincelada amarilla

sobre los fondos mas oscuros». (O viceversa)

Goémez de la Serna, Goya, 1950, p. 151.
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EL PROBLEMA DE LA EXPLICACION DE LAS PINTURAS NEGRAS:
NUEVAS OBRAS Y NUEVAS HIPOTESIS

omo es conocido, a pesar de la considerable literatura artistica

surgida en torno a la Quinta del Sordo durante los Gltimos ciento

cincuenta afios, varios son todavia los enigmas que se ciernen
sobre las llamadas Pinturas Negras. Entre ellos estin no solo los relativos a
su explicacidén coherente, sino también y como mas determinante, el del
numero de pinturas que conformaban la serie. Incognitas que atn persis-
ten, enredadas entre juicios interpretativos varios, y documentos olvidados
o todavia no verificados, que posibilitan la difusidén de considerables ma-
lentendidos y errores de significativo alcance'.

No vamos a entrar aqui en la polémica surgida en torno a la cuestidon
de la autoria de las pinturas que hoy guarda el Museo Nacional del Prado.
Ni tomaremos partido por ninguna de las dos posturas que se defienden
con variados argumentos; entre, por un lado, los que piensan que el con-
junto mural fue debido a Francisco de Goya —postura tradicional y mas
universalmente asumida—; vy, por otro, los que lo reivindican en favor de
su hijo Javier, posiciéon ésta mis novedosa, Gltimamente mantenida por
algunos estudiosos a raiz de unas posibles iniciales de su firma y otros indi-
cios®.

' Un resumido, pero completo, acercamiento a la problemitica existente en la actualidad
respecto a la autoria y niimero de obras originarias de la Quinta del Sordo, puede verse
en la Wikipedia de Internet, siguiendo el siguiente enlace: http://es.wikipedia.org/
wiki/Pinturas_negras (acceso 2020).

% La polémica relativa a la autoria de las pinturas de la Quinta sigue teniendo hoy a sus mas
destacados partidarios y detractores en las personas de Nigel Glendignning y Juan José
Junquera Mato. Por nuestra parte, estamos de manera ticita con el primero, ya que los
argumentos esgrimidos por el segundo no nos parecen, al menos de momento, sufi-
cientemente convincentes, por mas que se diga que la firma encontrada por Manuela
Mena en EI coloso del Museo del Prado sea, en este caso, no de Asensio Julid, sino de
Francisco Javier Goya; y que, por derivacién técnica, las Pinturas Negras también ser-
ian suyas. Véase: Glendinnings, Nigels: «Las Pinturas Negras de Goya y la Quinta del
Sordo. Precisiones sobre las teorias de Juan José Junquera», Archivo Espafiol de Arte,
77, 307, pp. 232-245. Y Junquera Mato, Juan José: «Las Pinturas Negras bajo sospe-
cha», Descubrir el Arte, 51, 2003, pp. 23-32; Goya. The Black Peintings, Londres,
2003; «Los Goya: de la Quinta a Burdeos y vueltar, Archivo Espafiol de Arte,
LXXXVI, 2003, 304, pp. 353 a 370; y «La Quinta del Sordo en 1830. Respuesta a
Nigels Glendinningy, Archivo Espafiol de Arte, LXXVIII, 309, 2005, pp. 83-88. De
especial interés es su ultimo libro de edicién personal, aparecido en Madrid, en 2013,
con el titulo Goya frente a Ia Guerra de la Independencia: un dudoso patriotismo,
unos cuadros sospechosos y un pintor nuevo; donde se empena en traer a colacién al-
go que ya se sospechaba desde antiguo: que Javier Goya también fue pintor. Otra cosa
es que sean suyas —al menos en este momento— la lista de obras que le atribuye.
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Bien es verdad que los Gltimos trabajos provenientes fundamentalmente
del campo de la restauracidon, han venido a probar muchas cosas, demos-
trando hipotesis antes impensables. Pero lo cierto es que, en igual o inclu-
so mayor grado que sobre otras creaciones relacionadas con la paleta del
genial maestro aragonés, las incdgnitas siguen todavia planeando sobre las
pinturas que en 1881 arribaron al Prado (Fig. 1).

Una de estas nuevas aportaciones seria la mas que probable existencia
de unas pinturas murales, anteriores al trabajo que realizara sobre sus pa-
ramentos, bastante tiempo después, el altimo actuante, que lo hizo al dleo
mezclado con «aglutinante proteico». O lo que es lo mismo, antes de que
el Bar6n Emile D’Erlanger las arrancara de su sitio para llevar a cabo una
supuesta operaciéon de salvamento, cuya vertiente crematistica hasta des-
cansar entre los fondos de nuestra primera pinacoteca, todavia no ha sido
suficientemente explicada. Por mas que, a muchos, la versiéon oficial tradi-
cional, basada en la generosa didiva, les siga pareciendo convincente. Lo
que si parece estar claro es que el Gltimo interviniente en sus paramentos
no realiz6 las pinturas con la técnica del fresco, sino aplicando directamen-
te Oleo puro sobre la superficie mural; técnica ésta que Francisco de Goya
conocia perfectamente, porque la habia aprendido durante su estancia en
Italia de los pintores romanos del siglo XVIII.

el
O

Fig. 1. Vista exterior de la Quinta del Sordo. Unica foto conservada

? Véase el interesante desarrollo de estas cuestiones y su incidencia en la imagen de las
actuales Pinturas Negras, en el trabajo del restaurador Carlos Foradada Baldellou sobre
«Los contenidos originales de las Pinturas Negras de Goya en las fotografias de Lau-
rent. Las conclusiones de un largo proceso», Goya, 333, 2010, p. 321.
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Dejando de lado el problema de que si la Quinta tuvo uno o dos pisos
en los tres anos en que el maestro la habité —cuestion trascendental ésta
no solo de cara a dar una correcta explicacidn del significado del conjunto,
sino también a la hora de admitir la autenticidad del mismo—; otra de las
incégnitas que se vienen manteniendo hasta el presente es la relativa al
nimero de pinturas que existieron en la casa. A este respecto y simplifi-
cando, podemos decir que las posturas han oscilado entre catorce o quin-
ce, segin un determinado autor haya tirado de una fuente u otra. Dicha
confusién se viene arrastrando desde que se tuvo conocimiento de la exis-
tencia del llamado Inventario Brugada —hoy ecuinimemente considerado
como de autor anénimo—, donde se expresaba que habrian sido quince:
siete en la planta de abajo y ocho en la de arriba. A pesar de ello, en la lista
que se atribuye a Antonio Brugada —supuesto acompanante de Goya en
sus ultimos momentos bordeleses— aparecia repetido dos veces el titulo
Dos mujeres; cuando no se cometia el fallo de traducir Asmodée por As-
modea, ignorandose que en francés existen nombres masculinos que tie-
nen enunciado ortografico femenino, como es este caso. Por tanto, el
Inventario Brugada ha venido siendo para los estudios documento apderi-
fo, y por ello, no del todo fiable*.

Por su parte, el critico Desparmet rectificd a Brugada, sustituyendo las
segundas Dos mujeres por Dos brujas’; mientras que Bernardo de Iriarte
—principal amigo y valedor del artista incluso en el exilio francés, al igual
que Moratin®—, en su trabajo de 1867, obviaba el problema del titulo de

! Segn indica Jacques Fauquet, el pintor Antonio Brugada, de vuelta a Madrid después de
la muerte de Goya, fue solicitado por Javier Goya para establecer un recuento de las
«pinturas negras». Se acostumbra a fechar este documento en 1828; sin embargo, al ca-
recer de seguridad y por no aparecer en él datos concretos, ha suscitado entre los his-
toriadores una continua polémica por el hecho de que «el pintor de marinas», a pesar
de sus continuos viajes de Madrid a Burdeos a partir de 1830, acompanado de su jo-
ven esposa Fany Bossé, no parece haber dejado ningin testimonio claro de su presen-
cia en la Quinta. Pues, en efecto, no pudo haber visitado la finca el ano de la muerte
de Goya, porque le estaba prohibido volver del exilio, y solo pudo hacerlo una vez
cambiado el panorama politico a partir de 1830. Tampoco parece clara la intencidén de
Jeaninne Baticle de adelantar el viaje antes de la muerte del maestro, ya que su inven-
tario presenta un contenido doblemente sospechoso, tanto por la ambigua y dudosa ti-
tulacién de las escenas, como porque contiene el recuento de los muebles y objetos
que se encontraban en la casa, presentando también otros aspectos negativos a la hora
de intentar adjudicarle una posible fecha temprana.

* Desmarmet Fitzgeraldl, Xaviére: L’ouvre peinte de Goya... Il vols., 1928-1950.

% Hijo de Nicolas Fernindez (1737-1780), Leandro Fernindez de Moratin (Madrid, 1760-
1828) fue estricto contemporaneo y amigo personal de Goya, acompanandole incluso
al exilio, siendo autor de un folleto irénico sobre el Auto de Fe celebrado en Novara
(Zugarramurdi) que sirvid de inspiracién a Goya para sus telas de brujeria. Goya debid
retratarlo al poco de su asentamiento en Burdeos, segln la obra considerada de 1824
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la dltima pintura, poniendo unos puntos suspensivos junto a la octava, y
afirmando que ésta habia sido trasportada por el Marqués de Salamanca a
su finca Vista Alegre, y que, segiin la correspondencia existente del Mar-
qués del Espinar, esa obra no era de Goya, sino mas bien de este altimo, es
decir, de su hijo Javier. Esta seria una cuestién clave, pues serd de la que
partan los actuales defensores de la autoria de la serie por parte de este
ultimo. Por mas que ese «no ser de Goya», predicado por algunos, no se
sepa con suficiente claridad si aparece referido a autoria o factura, incluso
sl a posesion o pertenencia.

Mais recientemente, el problema del ntimero se ha considerado resuelto
tras admitir, en razdén de la similitud estilistica de la misma con el conjunto
mural, que la octava pintura —Dos mujeres— seria la conocida como Dos
ancianas comiendo Ia sopa; aunque sobre ella se supiera que se trata de una
pintura al 6leo sobre lienzo que fue colocada por los descendientes de
Goya encima de la puerta de la sala baja o comedor.

En todo caso, los mayores intentos de los estudiosos en nuestro tiempo
han ido encaminados a identificar y recuperar ese cuadro que el potentado
banquero José de Salamanca y Mayol (1811-1883)7, segtin la biografia de
Iriarte, se habria llevado a su finca de Vista Alegre antes de 1867; obra
que, tras diversos devaneos historiograficos que no vienen al caso, fue
identificada por Jos¢é Manuel Arnaiz en la que hoy se conoce como Cabe-
zas en un paisaje, perteneciente a la Coleccion Stanley Moss de Nueva
York® (Fig. 2).

que conserva el Museo de Bellas Artes de Bilbao, en el que labios, nariz y cejas re-
cuerdan un poco también a las que presenta el inédito mendigo ciego que presenta-
mos. La relacién histdrico-literaria existente entre ambos fue estudiada hace ya afios
por Edith Helman en su conocido libro Jovellanos y Goya, publicado en Madrid por
Taurus en 1970, pp. 157-183.

7 Para el conocimiento de la vida del Marqués de Salamanca véase: Martinez Olmedilla,
Angustias: Don José de Salamanca, Madrid, 1929; Romanones, Conde de: Salamanca.
Congquistador de riqueza. Gran sefior, Madrid, 1931 y Hernindez Girbal, F.: José de
Salamanca, marqués de Salamanca (el Montecristo espariol), Madrid, 1992. En ningu-
na de ellas se hacen precisiones sobre el pormenor que tratamos.

¥ Seglin la version oficial, esta pintura fue recogida por Vicente Lopez en el inventario que
realizd en 1846 de las obras existentes en la finca de Vista Alegre (Carabanchel de
Abajo, Madrid) cuando era propiedad de Dona Maria Cristina de Borbén y en 1859
fue vendida a José de Salamanca como parte de la coleccién Montpensier. En 1892
fue recuperada por el Duque de Galliera, que la trasladé a su casa de Paris, siendo
vendida por la condesa al coleccionista italiano Contini Bonacossi, de quien lo adqui-
rié su actual propietario. Arnaiz, José Manuel: Las pinturas negras de Goya, Antiqua-
ria, Madrid, 1996.
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Fig. 2. Goya. Cabezas en un paisaje. Nueva York. Coleccién Stanley Moss

Como demostrd Sanchez Cantén en 1945, esta obra habria formado
parte del lote de ocho pinturas de Goya que su hijo Francisco Javier Pedro
—v no su hijo Mariano como dueno de la finca, a quien curiosamente el
artista no traspas6 la casa como legitima antes de su voluntario exilio,
haciéndolo en su defecto a su nieto—, vendié al Marqués «por los afios en
que Don Sebastian de Borbén formaba su galeria de cuadros». Dicha afir-
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macidn, que parece cargada de toda logica, adelanta incluso el momento
de la dispersién del conjunto a 1835, anio que se ha venido senalando des-
de entonces como el momento en que se habria encontrado ya incomple-

to’.

Sin embargo, ni Arnaiz, ni ninguno de los que posteriormente han de-
parado en la obra de Nueva York aceptando su primitiva pertenencia a la
desaparecida Quinta, han llegado a ver quiénes eran exactamente los per-
sonajes que se muestran en dicha pintura; que a nuestro entender comple-
ta, pero no agota, el sentido del singular conjunto parietal.

Nosotros pensamos que, al menos cuatro de las cinco personas presen-
tes en la escena son claramente identificables como el propio Goya, su hijo
Javier, su nuera Gumersinda Goicoechea Galarza, y Martin de Goicoe-
chea, padre de ésta. Es decir, el ntcleo de personas de la familia que se
vieron decisivamente implicadas en el problema del exilio —y, por tanto,
también en el de la conservacion de la finca y sus pertenencias—, y en la
necesidad de su salvaguarda fisica ante lo que podria venirles por parte de
la Inquisicién como consecuencia de la triunfante reaccién absolutista. La
importancia de esta afirmacioén y el secreto encerrado en esta obra, no es
ni mucho menos baladi; y por ello vamos a tratar de explicarla, ya que en
ella se dan cita los que fueron indiscutibles protagonistas de un entorno
comun, viéndose inmersos en una problematica vital de hondo calado, en
el tiempo y lugar en el que se realizaba la fantasmagorica decoracion de la
casa, que un Goya ya anciano, sordo y bastante enfermo, se habria propor-
cionado para «retiro» a manera de «capricho».

El hecho de que sea el propio Javier Pedro el mas claramente identifi-
cable, con tan solo compararlo con el retrato a lapiz que su padre le realizd
en 1824 —hoy en una coleccidn privada, justifica la circunstancia de que
esta obra—, que parece fue pintada sobre lienzo y no en pared, y por tan-
to no presentaba ninguna complicacién, fuese también prontamente reti-
rada de la Quinta. En este caso, es facil suponer que por el propio Javier
Goya, que entonces tenia toda la autoridad sobre su hijo Pio Marianito, el
verdadero duefio de la finca. Y ello por su pretension clara, y suficiente-
mente conocida, de obtener el titulo de Marqués del Espinar, que final-
mente le otorgaria Fernando VII, el nuevo monarca absolutista reinante.

Para ello no debia de existir ninguna posibilidad de sospecha de libera-
lismo, debiendo, por tanto, de quedar oculta toda relacién —o al menos

? Sinchez Cantdn, Francisco Javier: «Coémo vivia Goya. Leyenda e historia de la Quinta
del Sordo», Archivo Espaiiol de Arte, 1946, p. 89. Y también, Sinchez Cantén y
Xavier de Salas: Goya, 1979.
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implicacién directa clara—, con cualquier cosa que oliese a liberal. Y no
solo respecto a si mismo, sino también a su propio padre, su principal an-
tepasado. De esta suerte, para poder borrar del mundo esa «parte maldita»
relacionada con la visién liberal de la existencia, que Goya habia puesto de
manifiesto en bastantes ocasiones, v quedado patente de manera ticita en
las paredes de su casa —aunque se presuponian realizadas para su «gozo en
la intimidad»—, los Goya debieron de llevar a cabo una precisa y rapida
operacién de arranque que pudiera garantizar su presunta «pureza ideold-
gica». Para ello, qué duda cabe que la estrategia habria pasado por hacer
desaparecer de la vista piablica las dos obras que mantenian una evidente
relacién directa con sus protagonistas vivos. Esfumando a los personajes
del escenario, éste no solo quedaba deshumanizado, sino también, dificil
de entender y de explicar.

Para José Manuel Arnaiz, con estas Cabezas en un paisaje la distribu-
cién de obras en la Quinta habria sido de seis en el piso bajo y nueve en el
alto, siendo ésta la que habria hecho pendant con El perro. Por su parte, el
otro lienzo, que ¢l titula Dos viejos comiendo, habrian estado en la sobre-
puerta alta, no dando credibilidad al testimonio de Yriarte, quien habia
afirmado que habia sido precisamente la que estaba en ese lado, la que fue
vendida al Marqués de Salamanca.

En todo caso, la ubicacién propuesta por Arnaiz resultaba forzada, y
por supuesto nada justificada'’, pues como demostraremos a continuacion,
dado que estas Cabezas en un paisaje miden 1,05 por 0,70 centimetros, es
decir son bastante mas pequeftias que El perro, lo mas probable es que es-
tuvieran sobre la sobrepuerta alta, con lo que el enigma de la pintura fal-
tante quedaria todavia por resolver''.

' En el momento de publicar su libro, las Cabezas en un paisaje existian en una coleccién
particular que Arnaiz no cita. Hoy se sabe que son propiedad de Stanley Moss y que se
encuentra en Nueva York. Su argumento de que dicha afirmacién habria sido una
«presuncién de Yriarte originada por ser, cuando €l escribe hacia 1866, el propietario
de Vista Alegre», resulta indefendible, tratindose de un posicionamiento forzado a
conveniencia, pues el propio inventario de Vicente Lopez —igualmente manejado por
¢l-, la sefiala como existente «en el Saléon Grande» de la Quinta, es decir en la planta
baja. Véase Arnaiz, obra citada, 1996.

" Parece que a Goya le gustaban bastante los perros, al menos en la segunda parte de su
existencia; segun se deduce de una carta a su amigo Zapater de 1785 en que acusa re-
cibo de uno que éste le habia enviado desde Zaragoza, escribiendo aquello de «trataré
al perro como si se tratara de la persona que lo envia». Es de suponer que la necesidad
de tener alguno se incrementase con el tiempo, en funcién de cémo su sordera avan-
zaba a la par de sus achaques fisicos; mis alla de su temporal cojera de 1786 producida
por un accidente ocurrido por fuerte caida con su birlocho. No es de extrafiar de que
en la Quinta también tuviera alguno, mixime cuando ya habia aumentado bastante su
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La respuesta a esta cuestion tal vez la tenga El Mendigo ciego que va-
mos a dar a conocer. Para comenzar diremos que fue adquirido por sus
actuales propietarios en la subasta del legado Neger, llevada a cabo en el
Hotel Drouot de Paris por Bailly-Pommery & Asociados, en 18 diciembre
2003, figurando en su catilogo como de Escuela Espafiola siglo XVIII'%
Tras su adquisicion, fue estudiado por Antonia Luna Pérez del Villar, profe-
sora de literatura espaiola en la Universidad de Paris, buena conocedora de
nuestra pintura, que desde un primer momento intuyé la relaciéon de la
obra con la actuaciéon de Goya en la finca de Carabanchel, aunque no llegd
a publicar nada al respecto, por lo que puede decirse que el cuadro ha
permanecido hasta ahora inédito".

Mide 125 x 82,05 centimetros, es decir, algo menos que el Perro semi-
hundido, aunque estas variaciones, tratindose de pinturas que han sido
retiradas de la pared, no son definitivas y, por tanto, tampoco significativas.

sordera. Véase comentario a la carta de Zapater en Canellas Lopez, Angel: Diplomatu-
ra de Francisco de Goya, Institucién Fernando el catdlico, Zaragoza, 1981, p. 263.

12 Véase el catilogo de Bailly-Pommery & Associés: 15&18 Décembre 2003, p. 79, lote
84, con un precio de salida de entre 1.200 a 1.500 euros. En el momento de su adqui-
sicién la obra no presentaba marco alguno y no fue vendido el dia de la subasta, sino
con posterioridad, y por debajo del precio reflejado. En la misma salieron también tres
obras catalogadas como de «Escuela espafiola de comienzos del siglo XIX, entorno de
Francisco de Goya y Lucientes»: un Retrato de un soberano, Vuelo de brujas sobre sus
escobas y Escenas de brujeria. No aparecen reproducidas en catilogo, citindose como
aqui, en funcién de su tamano —de mayor a menor— y de su precio de salida. Por el
momento no he conseguido reunir informacién del matrimonio Neger, de los que en
esos dias se subastaron en Paris un total de ciento sesenta y dos lienzos. Veintitrés el
primer dia, al parecer los mejores —o a los que se les dio mayor consideracién—; y cien-
to sesenta y dos al siguiente. La coleccién no estaba especializada en nada y la mayorfa
de las obras eran de autores italianos, flamencos, espanoles, suizos o alemanes, sin que
hubiese nada especialmente destacable. No obstante, guardaba un indudable interés
como conjunto, con unas piezas muy nobles y bien adquiridas por el sefior Neger, del
que solo sabemos que fue coleccionista y marchand, habiendo fallecido en 1970. La
venta debié de haberse producido, o bien tras el 6bito de su esposa, por parte de sus
herederos, o bien por ella misma tras el de su marido.

3 Aunque profesora de lingiiistica espafiola en la Universidad de Becanson primero y
Paris-5 después, Antonia Luna Pérez del Villar, o Antonia Morel D’Arleux, como fue
mayoritariamente conocida tras su matrimonio con un caballero parisino de este ape-
llido, mantuvo un permanente interés por la historia del arte espafiol, que continud
hasta su fallecimiento en marzo de 2013. Este interés se tradujo también en el colec-
cionismo de estampas, la mayoria de las cuales dond al Museo del Prado en 2006 y
2008. Al margen de varios articulos aparecidos en la revista Goya, su publicacién mas
destacada podria ser la titulada Francisco José Gasso. Primer nieto de Zurbarin. Apor-
tes documentales a su biografia e imagen, aparecido en Badajoz —su tierra natal—-, en
2003. Agradezco desde aqui a su familia el haberme dejado consultar la copiosa docu-
mentacién utilizada por ella en sus investigaciones sobre la obra, que me han resultado
de gran utilidad.
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Representa a un hombre de cierta edad, vestido como un andrajoso que,
con la mirada perdida y con una leve sonrisa en su rostro, camina hacia la
derecha (en la direccién Este del espectador) ayudidndose con un bastdn, el
cual maneja con su mano izquierda'!. Por el contrario, la mano derecha la
presenta vendada y sujeta en cabestrillo. Nada mas hay de significativo en
la escena, salvo la presencia por la parte inferior derecha de un conjunto de
tres o cuatro objetos que parecen piedras y que, si valoramos en relacién a
la figura del can, podrian entenderse, dado lo dificil que resulta reconocer-
las, como posibles deyecciones del animal (Fig. 3).

3 r;m_-....v. ,

Fig. 3. Mendigo ciego. Paris. Coleccion privada

" Esta mano recuerda a cémo realizd6 Goya la de otros personajes que debieron haber
posado para él en ese momento. Por ejemplo Francisco del Mazo, cuyo retrato, consi-
derado de hacia 1815-20, conserva el Museo Goya de Castres.
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De su hombro derecho cuelga un gran bolso del que sobresale la parte
superior de una marmita redondeada o plato sopero para comer, que pare-
ce querer sujetar por la correa, apretando la misma con su encabestrado
miembro, cuyo vendado extremo pone de manifiesto la posesion de algu-
na enfermedad que afectaria al menos a la mano, mas alld de cualquier
afeccidn en el brazo que hubiese justificado la necesidad de inmovilizarlo.
Por lo demas, protege su cabeza con un andrajoso sombrero con aparien-
cia de murciélago, con las alas desplegadas, aunque agachadas, con el cual
parece querer preservar su dificultoso y jorobado caminar de un sol abra-
sante, que vendria denotado por la amarillenta atmésfera que lo envuel-

VelS.

El analisis de las mues-
tras que se le han tomado y
sus radiografias han puesto
de manifiesto que se trata
de wuna pintura mural
arrancada, aunque la textu-
ra original se haya perdido
con el traslado a lienzo y
por las numerosas capas de
barniz que presenta. Su
capa preparatoria fue reali-
zada a base de sulfato de
calcio (yeso) aglutinado a la
cola animal, apreciandose
también algunas muestras
trazas de ocre naranja y de
negro de carbdén, de mane-
ra idéntica a las detectada
por Carmen Garrido en las
«pinturas negras» del Pra-
do'® (Fig. 4).

Fig. 4. Mendigo ciego. Dorso actual de la obra

' Interesante comparar la cabeza del mendigo con el Autorretrato con tricornio de la
coleccion Lehman, que Goya dibujara hacia 1790-95, por similitud iconogrifica de
ademanes y gesto.

Sobre los aspectos técnicos de las Pinturas Negras, véase Garrido, Marfa del Carmen:
«Algunas consideraciones sobre la técnica de las Pinturas Negras de Goya», Boletin del
Museo del Prado, V,13,1984, pp. 4-39.

16
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Los pigmentos con los que fue realizado son los habituales para la época
y se encuentran también en las obras del Prado: blanco de plomo mayori-
tario para el cielo, con trazas de azul de Prusia, tierra roja, bermellon,
amarillo de Napoles, negro de carbén, etcétera. Por lo demis, es muy
interesante la deteccidn de trazas de oropimento en el plato que transporta
en el zurrdn, ya que se trata de un pigmento muy inusual en esta época, y
que también fue detectado en el fondo del Perro semihundido del Prado.

A diferencia de las obras expuestas en la galeria alta del museo, que to-
das presentan bastidores
espafioles, ésta lleva un
bastidor de «tipo belgar,
con dobles cunas en las
esquinas, que le debid ser
colocado en Francia cuan-
do fue montada sobre tela
de lino. Y como parte del
proceso de dicho traspaso
sobre el mencionado lien-
zo, por el reverso de la
obra original se aplicd un
relleno nivelador de color
ocre tostado, compuesto
principalmente de yeso,
tierra roja, tierra ocre y
trazas de negro de carbén.
Sin embargo, esta capa no
se ha detectado en las
muestras de las obras del
Prado y puede indicar que Fig. 5. Mendigo ciego. Vista del soporte con
el traspaso a lienzo se rea- rayos ultravioleta
liz6 en Francia (Fig. 5).

Por el anverso, las capas de pintura son tan finas —como ocurre en las
obras del Prado—, que la textura de la obra se corresponde perfectamente
con la trama del lienzo sobre el que se han montado las capas originales.
Su radiografia muestra también danos muy similares a los que presentan las
otras obras originarias de la Quinta, y que debieron de realizarse durante el
proceso de arranque. El mis significativo de todos lo muestra en su parte
inferior, donde discurre una linea horizontal de corte que solo puede ex-
plicarse como una linea inicial de despiece de la pintura mural, la cual no
fue finalmente utilizada. Por lo demis, su contraste radiogrifico es muy
leve, como también menciona Garrido sobre algunas de las radiografias de
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las obras del Prado, especialmente en la parte correspondiente a la figura
del mendigo, bajo la cual se observa una imagen muy similar a la que se
aprecia en el Saturno devorando a su hijo, en la que aparece una especie
de figura bailando muy parecida. Por altimo, sefialar que el cielo contor-
nea la figura, por lo que debid pensarse y realizarse en la fase inicial de la
ejecucion del ciclo'.

Ademas, al igual que el resto de pinturas que estuvieron en la Quinta,
presenta una gran diferencia de escala entre la figura humana y las piedras
que existen a su lado'™. Y como el perro y las parcas, son las Gnicas tres
pinturas que fueron creadas con una intensa atmosfera amarilla, quedando
justificada asi también su presencia una tras de la otra en el conjunto. E
igualmente, y hasta cierto punto, su posible lectura como secuencia, en la
que se establece una alegoria de ese camino de ida final que acabaria con la
muerte, cuyo hilo de vida habria cortado la Gltima parca que aparece de
espaldas cerrando el paso.

La circunstancia de presentar una importante ceguera justificaria la exis-
tencia de El perro semihundido, mientras que éste, a su vez, no se expli-
caria sin un amo. Necesario para que no se pierda en el mundo, un pe-
queno can que no es ni un corpulento lazareto propio de un ciego, ni un
lanudo perrillo de compania, noble y juguetén, como el que aparece a los
pies del Retrato de la Duquesa de Alba, o como el que figura en el Retra-
to de Javier de hacia 1805, sino un inteligente y menudo sabueso rastrea-
dor y defensor, apto como el mejor companero para un pobre hombre
con las facultades de la visién notablemente disminuidas'’.

St al mendigo y al perro se les contempla unidos, se puede comprobar
coémo la linea de tierra existente en ambos se contintia y compagina, for-
mando una gran uve que tiene su punto maximo de inflexién en la con-
cavidad donde termina la del uno y arranca la del otro, mostrando una sola
escena cargada de completa coherencia.

'7 Su radiografiado y analisis de pigmentos han sido llevados a cabo en Madrid, en el taller
Icono I&R de Rafael Romero Asenjo y Adelina Illanes, en diciembre de 2013. Los
datos que apuntamos estin entresacados del informe inicial elaborado por ellos al res-
pecto. Con mi agradecimiento a ambos por las facilidades dadas y la constante comu-
nicacién mantenida en todo momento.

'8 Esa tendencia hacia la monumentalidad y las formas grandiosas fue anotada por Augusto
L. Mayer en su obra sobre Goya de 1923, p. 89.

' Nos referimos al Retrato de Francisco Javier Pedro de Goya que fue de la Coleccién
Conde de Nouailles en Paris, compafiero de otro de su esposa Gurmersinda Goicoe-
chea, éste también con lanudo perrito a los pies, aunque en postura rampante en vez
de plicidamente recostado sobre el suelo.
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Asi las cosas, todas las circunstancias que rodean al andrajoso nos hablan
del propio Goya, del que sabemos que, ademas de una profunda sordera,
hacia 1821 sufria una enfermedad en los dedos de su mano derecha, debi-
do a que los utilizada para aplanar y sacar motivos sobre las capas gruesas
del dleo. Amén de que padeciera también su «tercera intoxicacidon» produ-
cida por el blanco de plomo, que utilizaba como pigmento. Como ha
evidenciado algin que otro autor, esto le llegaba a otorgar de manera muy
especial la «condicién saturniana», que, junto a otras repeticiones de este
mismo elemento, ponen de manifiesto a un artista sumido en la medita-
cién sobre la situacién politica, religiosa y social que le rodea®. Otra cosa
es que fuese ayudado por Francisco Javier Pedro.

El cuadro tampoco debié formar parte del lote vendido al banquero
Salamanca. En principio porque antes de 1833, en que debid consumarse
su arranque de la planta alta de la Quinta, el Marqués no debia haber teni-
do fondos suficientes para hacerse con ella, pues no habia alcanzado toda-
via la preponderancia econémica que solo tendria a partir de 1837, es de-
cir, cuando se establecid en la capital de Espaiia en su calidad de diputado
a cortes. Por entonces se encontraba destinado en Mondvar (Alicante)
primero, y a partir de 1835 en Vera (Almeria), y no pasaba de ser un ciu-
dadano medio al uso?'. Por tanto, es 16gico pensar que debid de ser retira-
do de la pared con bastante anterioridad, y tal vez llevado inmediatamente
a Francia. Quizd probablemente por el propio Goya, o por su hijo Javier.
Hipdtesis que puede resultar verosimil si tenemos en cuenta que, en 1828,
tampoco parece figurar entre los lotes de pinturas de Goya que, segin

? Las circunstancias fisicas de Goya a finales de 1819, afio en que, por febrero, habia com-
prado la finca, son las siguientes: total sordera, impedimento para andar y agarrota-
miento de la mano derecha. Se curaba limpidndose el higado con diversas infusiones,
valeriana entre otras. Finalmente fue curado por el médico Eugenio Garcia Arrieta,
momento que inmortalizarfa en una de sus pinturas. Véase el trabajo de Rodriguez
Torres, Maria Teresa: Goya, Saturno y el saturnisino, Madrid, 1993.

! Entre las pinturas de Goya vendidas a Salamanca se encontraba el propic Retrato de
Javier de cuerpo entero y el de su esposa Gumersinda Goicoechea, actualmente en una
coleccidn particular de Paris, tras haber pasado por diversas manos, que fueron realiza-
dos con motivo del enlace de ambos jovenes. También las Majas en el balcén, de la
que existen otras dos copias conocidas. De similar temitica también poseyd el Mar-
qués un cuadro de Leonardo Alenza, que adquirié a don Serafin Garcia de la Huerta.
La pintura atribuida a Goya es considerada fuente de inspiracién para la posterior obra
El balcén de Manet, ya que posiblemente el artista francés debié apreciar la obra del
genio aragonés en la visita que en 1865 realizard a nuestro pais. Para completar las
obras goyescas del Marqués citaremos la titulada Corrida de toros, que presenta una
escena llena de agitacidén, desarrollada con una técnica muy abocetada y con un primer
plano a base de figuras de espaldas, que introducen a los espectadores en la misma. La
mayoria de ellas se vendieron en la segunda subasta parisina de su coleccién, en 1868.
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Desparmet y como ya quedd dicho, se inventarian en la Quinta tras su
muerte®.

A partir de 2016 la obra fue sometida también a un estudio de esperti-
zaje en el Centro de Arte de Epoca Moderna (CAEM) de la Universidad
de Lleida, que concluyé con el siguiente veredicto:

En base a lo expuesto en el presente informe, desde el Equipo
de Investigadores del CAEM se plantean distintas posibilidades
entorno al origen y autoria de la obra de estudio. La primera
hipdtesis planteada descarta que la obra fuera ejecutada por el
propio Goya y que pueda relacionarse con las Pinturas Negras.
Esta suposicidn resulta, sobre todo, del analisis formal y estilisti-
co de la pintura, concluyendo que ésta no se corresponde con
los estilemas especificos de Goya, menos ain con la serie de las
Pinturas Negras. Basta con prestar atencion, entre otros porme-
nores, a su refinada textura, delgadisima y sin apenas materia
pictérica, juntamente con una linealidad y contencién que difie-
ren de la atrevida factura caracteristica de las Pinturas Negras.

Asi mismo, si fijamos la atencién en la tipologia de mendigo re-
presentado, se corrobora que se trata de un arquetipo de mendi-
go con rasgos caracteristicos del tipo iconografico habitual en las
figuras de indigentes del siglo XVII, mucho mas afines a ellas que
a los mendigos y desdichas figuras goyescas. Tampoco la infor-
macién obtenida de las pruebas técnicas realizadas parece conci-
liar, indiscutiblemente, con la documentacién técnica aportada
por Carmen Garrido, tanto en lo que confiere a las radiografias
como en la composicién y estructura de los estratos pictoricos.

Sin embargo, ninguno de los resultados obtenidos en las pruebas
realizadas permite descartar con total garantia la posibilidad de
que la obra hubiera sido realizada y emplazada originalmente en
la Quinta del Sordo; por lo que no impide una segunda lectura
mis amplia y de mayor ambicién atributiva. Pues, admitiendo
que existe una coloracion y abstraccion similar en el fondo y en
la linea del suelo respecto a la polémica obra del Perro Hundido,
se empara la teoria de que el Mendigo hubiera hecho pareja con
la mencionada obra de Goya, complementando su lectura ico-
nografica e interpretativa. Supuesta hipotesis s6lo puede expli-
carse poniendo el punto de mira en la alteracién que la obra
hubiera podido sufrir en su strappo, el cual habria sido efectuado

2 Bien es verdad que la identificacién de estas pinturas resulta harto dificil en funcién de
la somera descripcidon que en el trabajo de Desparmet se hace de ellas, solo aparecien-
do como muy claros los retratos familiares de 1805, el de «Catalina Viola con un aba-
nico», o «dos corridas de toros». Véase Desparmet Fitzgeraldt, Xavier: L’ouvre peinte
de Goya, Paris, 1928-50, tomo I, p. 53.
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de modo exageradamente deficiente. Esto explicaria los nume-
rosos repintes documentados no sdlo en la figura sino también
en ciertas areas localizadas del fondo pictorico, los cuales se
habrian realizado para cubrir las lagunas cromaticas ocasionadas
en el traslado a lienzo. Sélo considerando que el 80% de la obra
ha sido repintada, juntamente con la distorsiéon que obstruye la
gruesa capa de barniz, puede argumentarse por qué el Mendigo
presenta una estética tan alejada de la perfectamente reconocible
en Francisco de Goya®.

No vamos a insistir ya mas, aqui, sobre lo propenso que fue Goya a di-
bujar mendigos, especialmente entre 1820 y el final de su vida, ocho afios
después. Alguno incluso muy cercano al que ¢l cuadro muestra, como por
ejemplo uno que se le atribuye en una coleccidén privada espafiola (Fig. 6).

Fig. 6. Atribuido a Goya. Mendigo. Madrid. Coleccién privada

* Ximo Company y Laia Arboli: Informe de la obra Escuela espaiiola. El Mendigo,
CAEM, Lleida, 2018, p. 38.
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Recordemos también que fue entonces cuando realizé el retrato del
llamado Tio Paquete del Museo Thyssen, famoso mendigo ciego que se
sentaba en las gradas de la Iglesia de San Felipe, y que, como sefialé Enri-
queta Harris, tratdé a la manera del famoso Lezcano, nino bufén del Ma-
drid de Felipe IV que retratara Velizquez. Indudables ecos del mismo
llegaran hasta los que, incluso mutilados y sobre curioso carritos mecani-
cos, Goya dibujaria en sus Gltimos momentos de existencia en Burdeos?.

Pero flaco favor en pro de la defensa de su autoria le habria hecho el
Mendigo que mira a través del sombrero atribuido Jacques Bellange (1575
— Nancy, 1616) que guarda el Walters Art Museum de Baltimore, una de
las pocas pinturas de este extraordinario grabador lorenés de biografia poco
conocida que se consideran autdgrafas (Fig. 7). Lo que ha hecho caer so-
bre él la gran losa de poder ser también considerada obra de algn desco-
nocido pintor francés. Con lo que la critica espafiola se ha salvado de vol-
ver a remover la siempre polémica cuestion «Goya y sus Pinturas Negras».

Pero si asi fuere, los personajes representados en las Cabezas de Nueva
York estarian observando cémo camina el mendigo con su perro. O lo
que seria lo mismo, cémo Goya se va de Espafia en 1823 obligado por la
nueva situaciéon politica de signo absolutista, tras haber dejado en la Quin-
ta del Sordo —patentizando su presente y preconizando su futuro— el
testimonio de su vision liberal de la existencia, enraizada en la situacién de
su momento en Espana. Y ello a través de una iconografia que en su época
habia sido puesta de moda, entre las capas altas de la sociedad y por con-
traste, por el pintor genovés Francesco Sasso®.

** Esta obra ha sido también a tribuida a Francisco Javier Pedro por Junquera Mato. Véase
Junquera, obra citada, p. 26, obra n.° 36. Recordemos que, en aquella época, la figura
del ciego mendigo era asimilable, o se identificaba bastante, con la del ciego cantor;
como evidencid, poniendo de moda, la obra de Luigi R. Boccherini (1743-1805),
musico natural de Luca que se instalé en Madrid procedente de Paris en 1769 con ob-
jeto de trabajar en la Corte de Carlos III a las 6rdenes del infante Luis de Borbén y
Farnesio, hermano del monarca. Como es conocido, cuando el Infante cae en desgra-
cia por haber contraido matrimonio con Maria Teresa de Vallabriga, mujer que no
pertenecia a la nobleza, y su hermano lo exilia en el Palacio Viejo de Arenas de San
Pedro —propiedad de la familia Frias—, Boccherini lo acompanaria, dando vida alli a
una de sus obras mas afortunadas, que gozd de gran popularidad en la época. Me refie-
ro a la llamada Musica Notturna delle Strade di Madrid, op. 30 n.° 6, que se sabe ins-
pirada en el bullicio nocturno de la capital del reino, la cual incorpora el llamado Mi-
nuetto dei Ciechi (Minueto de los mendigos ciegos) como noveno de sus quintetos;
hermoso cuadro musical del que se sabe que el compositor habia dejado indicado a los
violonchelistas que pusieran los instrumentos sobres sus rodillas y rasgaran las cuerdas
como si de guitarras que se tocaban en las calles se tratara.

» No puede considerarse a Goya el inventor de esta temdtica, que ya habia tratado con
profusién entre nosotros el poco conocido pintor genovés Francisco Sasso (Hc. 1729-
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Fig. 7. Jacques Bellange. Mendigo mirando a través
del sombrero. Baltimor. Walters Art Museum

Con todo lo expuesto no resulta dificil suponer que la obra habria sido
retirada de la Quinta al poco de haberla cedido Goya a su nieto Marinito;
y es muy probable que hubiese sido el mismo Goya —por logico interés
propio— el que la pudo haber conducido a Francia, donde debi6é haber
sido pasada a lienzo para facilitar su traslado y mantenimiento. Eso expli-
caria su actual estado de conservacidn y caracteristicas técnicas. Lo que
debid de haber sucedido en un tiempo en el que, el propio Javier, parece
que se avergonzaba de la existencia de la decoracién de la Quinta, habien-
do tapado las pinturas con cortinajes mediante «colgaduras de percal». Asi

Hec. 1776), que llegd a Espaia en 1753 para entrar al servicio de Isabel de Farnesio, la
Reina Madre, a quien acompafnid durante mucho tiempo en el palacio de la Granja.
Sus obras, aunque no muy difundidas, debieron haber resultado familiares al propio
Goya, que las debié conocer en sus frecuentes contactos con la nobleza.
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parece que se encontraban hacia 1830, momento en que el Mendigo ya
no formaria parte de la serie, en medio de una situacidén oscurantista, en
que poco se sabia de las pinturas, que como ya dijimos, solo saldrian a
relucir —literariamente hablando— a partir de 1859%.

Por tanto, Goya, que cuando pintaba para la corte o hacia pintura ofi-
cial procedia con una paleta de talante neoclisico, pero cuando plasmaba
asuntos de su imaginacién o de la vida cotidiana, lo hacia como un expre-
sionista romantico, debié haber permanecido medio refugiado en la Quin-
ta, con los fantasmas de sus diferentes enfermedades y haciendo volar su
imaginacién para que ésta no se mortificara en demasia, tanto en la consi-
deracién de sus males interiores como de los exteriores. Desde alli, para-
fraseando a Ramoén

[...] constantemente se encuentran sus ojos con Palacio, donde
un rey, lo mas parecido a un camarero, recibe en audiencia. A
su lado vive dofia Leocadia Weiss que quiza represento al eterno
femenino en el fondo del caserén solitario, como tGltima encar-
nacioén del otro sexo, ya cuando el hombre une la mujer a la

bruja y la bruja se venga del desleal y del insultador®.

Qué duda cabe que el autor de las —tal vez mal llamadas— Pinturas
Negras, plasmo a través de ellas su propia weltanschauung. Asi nos lo hizo
ver recientemente Jeannine Baticle trayendo a colacién en su biografia del
artista el primer comentario conocido en que se alude a las mismas, que
apareciera cinco anos después de la muerte de Goya, concretamente por
autor anénimo en el Magasin pittoresque de 1834. En ¢l se dice que el
artista habia pintado alli unas escenas de historia contemporinea®.

Y ello porque el llamado Trienio Liberal debid ser como un vaso de
agua fresca para el inquieto Goya, contra el que la Inquisicién habia actua-
do en marzo de 1815 en relacidn a las majas desnuda y vestida que poseyd
Godoy. Y no menos debid serlo también para sus principales amigos. Re-
cordemos que en 1820 se habia suprimido otra vez el Santo Oficio y sus
carceles, el Archivo de la Inquisicidn fue destrozado, mientras los llamados
bienes vinculados a los Mayorazgos eran desamortizados, prohibiéndose el
que pudieran venderse.

Pero frente a la tranquilidad que pudiera esperarse, en Catalufia las al-
garadas eran constantes. Se asesinaba a los sacerdotes, y si en un momento

?¢ Esteban Lorente, Juan Francisco: «Goya. De la alegoria tradicional a la personal», Arti-
grama, 2010, 25, pp. 103-121.

7 Gémez de la Serna, Ramén: Goya, 1950, p. 158.

* Anénimo: «Peintres spagnols. Francisco de Goya», Magasin pittoresque, 1834, p. 323.
Véase también Baticle, Jeannine: Goya. Grijalbo, Barcelona, 1995, p. 308.
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de 1822 el fraile trapense fray Antonio Marafidén se apoderaba con sus
partidas de La Seo d’Urgell haciendo guerra de guerrillas, al afio siguiente
eran arbitrariamente fusilados en Manresa veinticuatro presos que iban a
pasar a Barcelona. O incluso asesinado el obispo de Vich, lo que llevd a la
ruptura definitiva del gobierno con la Santa Sede. En Madrid fue entonces
también muy sonada la muerte de Matias Vinuesa, capellin de honor de
S.M., por suponérsele autor de una proclama contra el gobierno, cuyo
molde habia sido encontrado en una imprenta®. Para colmo, la fiebre
amarilla se desataba con crueldad en varias ciudades desde que apareciera
en Cadiz en 1819, produciendo mas de 4.500 muertos. En Mallorca fue
muy virulenta al afio siguiente, habiendo sido especialmente grave en Bar-
celona, donde entrd en la primavera de 1821 a través de un barco, llegan-
do a causar mas de doscientos muertos diarios™.

De hecho, no sabemos hasta qué punto, la circunstancia de haberse uti-
lizado el color amarillo de manera elocuente en todas las pinturas de la
Quinta, pero de manera particularmente excesiva en el caso del mendigo y
el perro, no pudiera ser debido a una alusién velada y simbolica a este tipo
de mortifera «fiebre». De esta manera, un Goya debilitado por la enferme-
dad —sordera, mal del plomo, pérdida de la vista, problemas en la mic-
cién, etcétera— habria expresado su temor a la misma, en un momento de
evidente y tensa inestabilidad socio-politica, que le hubo de llevar, como a
otros muchos, a la necesidad de tomar partido.

Pero finalmente —y joh, paradojal— con ayuda de los franceses, la re-
accidon monarquico-absolutista volvia a imponerse de nuevo. El 7 de abril
de 1823 cien mil soldados cruzaban el Bidasoa para plantarse en Madrid,
estableciendo una Regencia encabezada por el obispo de Osma. A partir
de entonces y hasta 1831, la persecucioén contra los liberales fue absoluta.
Recordemos que ese es el aio en que cae Torrijos en Milaga y Mariana
Pineda en Granada. Lo que justifica el que, solo a partir de ese momento,
Javier Goya se decidiese a vender las pinturas que habia heredado de su
padre, como dejara claro en su carta a José Palafox’'.

? Pueden seguirse estas circunstancias histéricas seglin el punto de vista de la Iglesia en el
libro de Vicente de la Fuente: Historia eclesidstica de Espafia o Adiciones a la Historia
General de la Iglesia, escrita por Alzog y publicada por la Libreria Religiosa, Barcelo-
na, 1855, T. IIL, p. 477.

* Véase, Gaspar Garcia, Maria Dolores: «La epidemia de la fiebre amarilla que asol6 Bar-
celona en 1821, a través del contenido del Manuscrito 156 de la Biblioteca Universita-
ria de Barcelona», en Gimbernat, XVIII, 1992, pp. 65-72.

! Segiin carta de Javier Goya al general Palafox, Vicente Lopez, en su condicién de Pintor
de Camara de su Majestad, habria tasado, en noviembre de 1831, aquellos cuadros
que, por fallecimiento de su padre, habian recaido en su poder, entre los que debian
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Resulta también significativo hacer la division entre los que, tras la
muerte del maestro, debieron ver las pinturas al completo e in situ y no
dejaron nada escrito sobre ellas, y aquellos que si lo hicieron. Entre los
primeros estarian sus mas inmediatos en el entorno familiar. Javier Goya y
esposa, su hijo Pio Mariano Goya; y Martin Goicoechea, protagonistas de
las Figuras en un paisaje, cuyo titulo podria quedar mejor como La familia
Goya-Goicoechea ante su encrucijada. Estos si debieron de haber conoci-
do el Mendigo ciego, aunque no parece que hubieran querido revelar su
existencia. Como tampoco dejar constancia de ellas en la documentacién
notarial de traspaso de la finca entre ellos: primero de donacién de Goya a
su nieto, después de cesidn de éste a su padre; y finalmente y a partir de
1857, de alquiler por parte de Pio Mariano a Ortiz y a Francisca Vildoésola,
que serfa su segunda esposa™.

Posteriormente, los Madrazo, Antonio Brugada, Valentin Carderera,
Vicente Lopez, el Bardén Taylor, Mathéron —y alguno mas que quiza se
me quede en el tintero— ya si se habrian atrevido a hablar de ellas. Pero
ya no pudieron haber visto el Mendigo, pues no es citado en ningln tex-
to. Alguno de estos segundos tampoco alcanzd a ver las Figuras en un
paisaje, lo que explica —caso del supuesto Brugada o del barén Taylor—
el que tampoco hicieran ninguna alusién a la misma™.

Sin duda, la necesidad de mantener un cierto secretismo y censura en
torno al significado de las pinturas en funcién de los personajes reales en
ella representados, fue lo que propicid la situacién de confusiéon que ha
perdurado hasta nuestros dias, acarreando las posteriores divergencias entre
sus mentores y favoreciendo asi el desconcierto. No solo en lo relativo a
los titulos de las obras —que podrian entenderse l6gicos—, sino especial-
mente en relacion a la diferente disposicion en las dos plantas que habria
tenido la casa.

de haberse encontrado también las existentes en las paredes de la Quinta, aunque tal
circunstancia no se produjo, ya que no existe constancia documental explicita.

*2 Este aspecto ha sido estudiado y remarcado por Juan José Junquera, que llegd a demos-
trar como solo se aludird a ellas tras la muerte de Javier, en los intentos de venta de Pio
Mariano que culminardn con su adquisicién por parte de Segundo de Colmenares,
promotor inmobiliario poseedor de la finca colindante. Junquera Mato, obra citada,
2003, p. 354.

3 Véase sobre el particular al extremo, el apartado dedicado por Junquera a estudiar las
Pinturas Negras en la literatura artistica del siglo XIX. Junquera Mato, obra citada, pp.
359-362.
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HACIA OTRA INTERPRETACION DEL CONJUNTO MURAL
DE LA QUINTA DEL SORDO

Partiendo de lo dicho y sin entrar en una explicacidén exhaustiva de lo
que cada pintura individualmente significa —para lo que harfa falta un
mayor espacio—, vamos a intentar responder a la pregunta sobre el signifi-
cado de la decoracién de la Quinta de manera globalizada, no sin renun-
ciar por ello a una breve explicaciéon de lo que cada una de las obras repre-
senta de forma hasta cierto punto aislada y en funcién, tanto de su topo-
grafia como de los personajes reales que creemos, en ellas pueden recono-
cerse. A la par, daremos titulos nuevos a las obras que creemos tienen un
significado algo diferente al que tradicionalmente se le ha venido dando,
fundamentalmente porque su escena haya sido interpretada de forma mio-
pe o parcializada, bien antes, o incluso mis modernamente.

Ello supone situarse en una posicidén metodoldgica que se opone fron-
talmente a aquellos que han venido manteniendo que cada cuadro se debia
a la peculiar fantasia o especial «capricho» de Goya, ya que nuestro analisis
se enraiza en la demostracién de que si hubo un programa predeterminado
para enfrentarlas, como han opinado también bastantes autores™.

Para nosotros las pinturas tienen una clara lectura consecutiva, comen-
zando desde el lateral izquierdo de la puerta de la planta baja, hasta finali-
zar en ¢l lateral derecho de la alta. Ademas, complementan su significado
siendo tomadas de dos en dos, teniendo también, en el orden simbdlico,
una doble lectura masculino-femenino.

En funcién de todo ello, creemos que la distribucidn, orden y signifi-
cado primario de las pinturas, que en nimero de dieciséis —siete abajo y
nueve arriba—, habrian existido en la Quinta y muy probablemente pin-
tadas segiin este mismo orden, serian, de manera abreviada, los siguientes:

* Véanse a este respecto: Nordtrém, Folke: Goya, Saturno y melancolia; Consideraciones
sobre el arte de Goya, trad. Carmen Santos, Madrid, 1989; Angulo Iniguez, Diego:
«El Saturno y las Pinturas Negras de Goya», Archivo Espariol de Arte, XXXV, 138,
1962, pp. 173-177; Gassier, Pierre y Wilson, Juliette: Vida y obras de Francisco de
Goya, Barcelona, 1974, pp. 313-318; Moftitt, J.F.: «Hacia el esclarecimiento de las
Pinturas Negras de Goya», Goya, 215, 1990., pp. 289-293; Miiller, Priscila: Goya’s
Black Peintings. Truth and Reason in Ligth and Liberty, Hispanic Society, Nueva
York, 1984; Lopez Vazquez, J.M.: El programa neoplaténico de las Pinturas Negras,
Santiago de Compostela, 1981; y Esteban Lorente, obra citada, 2010.
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PLANTA BAJA:
1. DONA LEOCADIA ZORRILLA

Con esta obra se introduce el retrato de tipo individual en el conjunto,
con lo que el mismo va a quedar protagonizado por personas reales — re-
conocibles, en mayor o menor grado, segiin los casos-, que quedaran in-
sertadas en escenas reales o no, pero que, en ultima instancia, remitiran a
contenidos de caricter simbolico y critico. Respecto a Leocadia, parece
que habria que desechar las posturas de los que han defendido su relacion
alegdrica con la figura de la Melancolia por la posiciéon de su brazo. Mas
bien parece que se estaria tocando una oreja, por lo que, como ha apunta-
do Esteban Lorente siguiendo a Doni, vendria a representar la ociosidad™.
Con ello adquiriria también mayor fuerza la hipdtesis de que fue siempre
exclusivamente una criada, y no la amante del artista™, con lo que su re-
presentacidén podria ser interpretada también, en buena parte, como una
critica a una cierta pasividad en los cuidados para con él. A pesar de que le
acompand hasta al exilio, el estudio de las voluntades testamentarias del
artista no aconseja pensar en ella como amancebada.

No obstante, su autor la representé como a una sefiora, no como a una
sirvienta, y mucho menos como a una manola, si entendemos por ello a
una persona de las clases populares de Madrid que, como dice el Diccio-
nario de la Real Academia Espaiiola, se distinguia por su traje y desenfado.
Por el contrario, vestida con larga falda negra y camisola engasada, asi co-
mo rostro tapado con velo transparente a juego, parece haber querido ser
representada con cierta condiciéon como viuda enfatizada. Su cuerpo des-
cansa sobre una roca en meseta, simbolo de la ciudad ideal, del locus
amoenus, del hortus conclusus, del idilico jardin aterrazado y protegido
por balaustrada metilica, desde el que el hombre puede asomarse para
contemplar a la mujer. Y admirarla a distancia, al no existir la posibilidad
de fundirse con ella.

2. EL AQUELARRE

Es el lugar —o mejor el especticulo— donde se consuma la tragedia
del sexo —que es la tragedia de lo humano—, donde se rompe la frontera
siempre imprecisa entre los dioses y los hombres, entre el pecado y el goce
santificado. Es una sagrada cena a la que asisten once o doce personajes

% Esteban Lorente, obra citada, 2010, p. 121.

% Valverde Madrid, José: «Leocadia Zorrilla, la amante de Goya», Cuadernos de Arte e
Iconografia, 4, Madrid, FUE, 1989, pp. 435-440, que contribuird decisivamente a en-
fatizar esta creencia.
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segin pueden contarse en primer plano, mis una muchedumbre detras
que, en lontananza, cierra el circulo de la ceremonia convocada por el
Gran Cabrén. Es la representacién de la tragedia y el especticulo univer-
sal, v a él asiste también Leocadia como principal protagonista entre los
protagonistas, aunque en este caso como espectadora que lo contempla
desde fuera, mirando la escena sin querer mezclarse en ella, guardando sus
manos en una pieza de lana para no mancharselas. O quizd mejor, tocando
un instrumento de fuelle en su condicién de representante del género
femenino, orquestador de la escena.

3. SATURNO DEVORANDO A SU HIJO

Por comparacién con las demds pinturas de la serie en que la figura de
Goya hace de protagonista, y aunque en este caso la radiografia habla so-
bre el particular mejor de la repintada figura que nos legaron los pinceles
salvadores de Martinez-Cubells, ademas de al protagonista del indudable
relato mitologico de fagia parentofilial, habria que entender la escena co-
mo al propio Goya devorando a su hijo, por mas que algunos hayan que-
rido ver en él exclusivamente a una figura femenina.

4. JUDITH CORTANDO LA CABEZA A HOLOFERNES

En este caso, la mujer biblica también guarda una notable relacién de
semejanza con el rostro de Josefa Bayeu, con la que el artista habia con-
traido matrimonio en 1773 y con la que habia convivido hasta 1812, en
que ésta fallece. Resulta 16gico pensar que Goya no se quisiese olvidar de
una persona que habia sido tan importante para su existencia, la cual ya no
podia acompaiarle al exilio, dejando entonces patentizada en esta escena,
un trasunto fiel del poder de las mujeres sobre los hombres, que a veces
puede resultar mortifero, sobre todo cuando los convierten en peleles.

5. LA ROMERIA DE SAN ISIDRO

Es la Ginica escena de la Quinta a la que se le ha dado, o se le ha queri-
do imaginar, existencia verosimil. Lo interesante de la misma, a mi juicio,
es que, en ella, la interminable fila de procesionantes estd capitaneada por
un mendigo y por un cantor a la guitarra. Tal vez ambos sean ciegos, y tal
vez solo faltaria ponerles el Minueto de los mendigos ciegos de Boccheri-
ni, para que empezaran a tener vida. Aqui la imagen del propio Goya seria
mas facilmente identificable con la del cantor tocador de guitarra. A no ser
que queramos que el propio Goya sea el personaje que, por la parte dere-
cha de la escena y sin integrarse con ¢l, cierra los ojos, a la vez que vocife-
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ra al cortejo populachero que delante de €l se desarrolla, que en cualquier
caso estaria volviendo, y no llegando. Es decir, haciendo el camino de
vuelta de una Ermita de San Isidro cuya arquitectura apareceria al fondo.

6. EL VIEJO SABIO CAMINANTE

Tradicionalmente se ha llamado a esta representacién Dos viejos o Dos
frailes. En mi modesta opinién, ni lo uno ni lo otro. Es decir, se trata de
una sola figura. La de un anciano barbado con el pelo blanco y vestimenta
de caminante, al que un grotesco personaje que representaria el demonio
o el mal, se le acerca al oido para susurrarle sus maléficos consejos, aunque
su sabiduria de anciano le llevaria a no hacerle ni caso. Es sin duda la ima-
gen del sabio anciano, del ancora imparo —atn aprendo—, a pesar de mi
edad y mis canas, manteniéndome erguido al apoyar con fuerza mi cuerpo
mediante las dos manos contra la callada, y mirando asi a la humanidad
con sonrisa, a la vez sabia e irénica. Es, por mas, una alegoria del propio
Goya; ese viejo sordo que se pierde en su soledad interior, aislindose del
mundo y de todo lo malo que de él llega a través del sentido albergado en
los oidos, pero que no para de trabajar y trabajar, modelando cada dia
formas nuevas.

7. TOMANDO LA POCION VIVIFICADORA (DOS VIEJAS COMIENDO SOPA)

Tampoco en esta escena aparecen dos personajes, como la mayoria de
los autores han referido, sino solamente una figura grotesca vestida con
ciertos habitos que se lleva la cuchara a la boca. A su izquierda —derecha
del espectador— queda una especie de bodegdn coronado por un libro
abierto y una calavera. Es la figura grotesca que, a la manera de «disparate»,
lo mismo serviria para criticar la gula y la avaricia, que para denostar a los
religiosos que las practican, faltando a alguno de sus votos. Es la pequefia
pintura que, por sus dimensiones, segin algunos habria estado sobre el
dintel de la puerta, para conducir, con cierto suspense critico, hacia la
segunda planta.

PLANTA ALTA:
1. PERRO SEMIHUNDIDO

Como han demostrado las radiografias, fue concebido asi por su autor
como para querer indicar que el camino que iba a emprender era como
andar por una ciénaga de arenas movedizas, en la que el cuerpo siempre
debe permanecer oculto, pues solo salva la inteligencia alojada en la cabeza.
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O por un toérrido desierto donde la luz refleja con toda intensidad su con-
dicién gualda. En una clara cuesta arriba que, como posible pendiente de
una duna, llevaria hacia la tierra prometida; esa nueva meseta ideal sobre la
que, en otro tiempo, habrian revoloteado en libertad unos pdjaros, como
se ve en la foto de Laurent luego borrados, a los que, en su animalidad, el
can —al igual que su duefio— aspirarian®.

2. LAS PARCAS

Ese torrido y 16brego camino emprendido por el perro es la vida mis-
ma, que es como el rio de Heraclito, donde nadie puede banarse dos ve-
ces, corriente por la que transitan diversas aguas. Y la vida tiene su fin en
el destino, y éste —como en la Antigliedad— solo lo deciden las Parcas.
Pero estas no son tres parcas cualesquiera. Es mds, son tres que le estin
cortando la vida a un personaje situado el centro del tridngulo, y que gra-
vita en la levedad del tiempo, igual que ella. Pero, ademas, parece portar
gorro de cantaor o torero, dedicaciones estas muy proclives, como es sabi-
do, al propio Goya.

La dltima de ellas, vuelta de espaldas, es la que, con sus tijeras, cortard
definitivamente el hilo. Pero las otras dos portan atributos que sin duda
han de quedar referidos a cualidades que se poseen, y que, con anteriori-
dad ya han sido un tanto mermadas. La primera por la derecha parece
portar una figura mostrando una esculturilla, lo que, més alla de querer
simbolizar a la Escultura, daria a entender que Goya habria perdido las
dotes de trabajar con las manos. La segunda, por el fondo, parece mirar a
través de una lupa, lo cual, mis alld de aludir a la Literatura, lo harfa a la
pérdida de las facultades de la visién, que es lo que tenia el propio Goya a
causa del mal del plomo, debiendo utilizar la lupa para reconocer determi-
nadas formas. Estas tres parcas no parecen personajes femeninos sino mas-
culinos, y a mi juicio aluden también a los poderes facticos, que eran los
que, en ese momento, iban cortar a Goya el hilo de la vida, teniendo que
salir de su hogar en incierta aventura.

* Sobre los resultados que han arrojado las radiografias realizadas en la actualidad a las
pinturas Negras, que han permitido superar el conocimiento que hasta entonces se
tenia y que partia de las fotografias realizadas por Laurent, véanse los distintos trabajos
de Carmen Torrecillas. Torrecillas Fernindez, Maria del Carmen: «Nueva documen-
tacidén fotografica sobre las pinturas de la Quinta del sordo de Goya», Boletin del Mu-
seo del Prado, VI, 17, mayo-agosto de 1985, pp. 87-96; y también «Las pinturas de la
Quinta del sordo fotografiadas por Laurent», Boletin del Museo del Prado, XIII, 31,
1992, pp. 57-69. De sus trabajos se desprende que las pinturas de la planta baja estaban
enmarcadas con unas molduras, por lo que tendrian mas nobleza que las de arriba.
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3. DUELO A GARROTAZOS

La escena es una clara alusidn a las disputas fratricidas entre conservado-
res y liberales. Creo que se puede reconocer a un joven Francisco de Goya
en el personaje que pelea por la izquierda. Lo hace con la chaquetilla en-
treabierta, es decir, a pecho descubierto, y con un humilde palo. El dere-
cho lo hace con una voluminosa maza que, a pesar de todo, se mantiene
mis baja, pareciendo ser dominado. Como ha demostrado la ciencia ra-
diogrifica, ambos personajes no estan flotando, sino hundiendo sus piernas
entre verdes sembrados, o hierbas hoy desaparecidas por las torpezas res-
tauradoras en su arranque del muro. Goya es el liberal, y es también la
raz6n ilustrada, que quiere vencer a la reaccién™.

4. LA LECTURA O LOS POLITICOS

Tres personajes masculinos se arropan para leer una publicacién como
en una situaciéon de clandestinidad u ocultamiento. El gran barbado de la
izquierda que senala con un dedo sobre el impreso, viste habito clerical,
mientras el central de camisa blanca, tiene detrds a un cuarto personaje que
eleva la cabeza hacia el cielo, como queriendo encomendarse al destino, a
la vez que mostrar una cierta situacién de desesperacion y extrafieza. En
este caso resulta mas facil reconocer a Goya en la figura el patilludo mas-
culino de la derecha, que, con la boca entreabierta bajo su gran bigote,
parece estar comentando o leyendo a los demas el libelo. Si se tratase de
conspiradores, Goya sin duda estaria entre ellos™.

5. MUJERES MOFANDOSE DE UN HOMBRE O ESCENA DE MASTURBACION

Y asi la vida se desarrollard entre el dolor y el placer a lo largo de toda
ella. Y a un viejo viudo y septuagenario quien habria de procurarle el pla-
cer, que no ya uno mismo, o alegres y ocasionales mujeres de baja cama,
que a la vez que trabajan se rien de aquello que practican sin vivirlo pro-
fundamente, sin sentirlo verdaderamente. En todo caso, no mereceria ya el
hombre viejo otro comportamiento de las mujeres de buena edad, que la

** En realidad, todo el programa iconogrifico de la Quinta supone la patentizacién de la
lucha entre la luz y la oscuridad, entendiendo el término Luz en el sentido ilustrado,
como culmen de la Verdad, a través de la Razén, sobre la necedad, la ignorancia, y la
opresién que conduciria a los hombres a hundirse en el abismo.

¥ Resultaria interesante un estudio comparativo de este personaje con el que aparece en el
dibujo que representa a un hombre de pie con capa y sombrero leyendo, al que Goya
rotuld con el titulo Mas probecho saco de estar solo, el cual guarda el Museo del Pra-
do.
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mofa o la burla. O cuando menos el distanciamiento real en las situaciones
de intimidad.

6. PROCESION DE LA INQUISICION

Esta no es ya claramente la vuelta de la santera romeria del Santo
Patrén de Madrid, sino la dolorosa romeria del exilio que transita por el
tortuoso paso fronterizo. Para el consagrado artista representa la salida in-
minente de Espafia, en la que debidé de ir acompanado por sus intimos
allegados familiares y por un pelotéon de desconocidos, en viaje preparado
por alglin grupo especial, secta o faccidon de confraternizados. Del grupo
de hombres medio reconocibles a su frente, los dos primeros, mejor iden-
tificables, tal vez pudieran ser el propio Goya y su yerno Martin de Goi-
coechea. El de la derecha parece portar un violin en su mano, por lo que
la relacién con la escena goyesca de La romeria de San Isidro parece clara.

7. LA ANORANZA DE LA TIERRA DE PROMISION (ASMODEO)

Tras la salida del hogar con los soldados merodeando por los alrededo-
res de Madrid, se desata la ofensiva de las tropas, que lo aniquilan todo en
sus persecuciones acompanadas de fusilamientos. Al fondo, la ciudad
prometida se yergue sobre la rocosa meseta del tiempo y la historia. Pero
Javier y Gumersinda no han querido acompanar a sus padres. Se han que-
dado en Madrid a pesar de los consejos y requerimientos, y han de en-
frentarse incluso a los tusiles de las escasas tropas espafiolas que, en medio
del caos reinante, ofrecen poca resistencia a las del Duque de Angulema.
Flotan, pues, ahora en el aire —o en la irrealidad—, sefialando con el de-
do a la tierra de promision, a la que tal vez debian de haber aspirado. Es-
perando a que un dia puedan o consigan reunirse con la viuda y solitaria
parentela.

8. EL MENDIGO CIEGO

No vamos a detenernos mas en la pintura dada a conocer en este traba-
jo, salvo para enfatizar su significacidén como una representacidén del pro-
pio Goya, que conducido por su sabueso, se marcha por la puerta del
salén alto de la Quinta como invitando al espectador a que le acompane.
Es la primera pintura que desaparece, porque, ocultindose, también en
buena parte se esfumaba la identificacién del autor con el programa ico-
nografico ideado para su casa.
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9. LA FAMILIA GOYA-GOICOECHEA SE DESPIDE DE ESPANA
(CABEZAS EN UN PAISAJE)

Como antes dijimos, es la Gltima representacion de la serie. Con ella el
programa de la Quinta se despedia del espectador, y la familia Goya-
Goicoechea, Francisco y Javier, Martin y Gumersinda, mas algiin otro no
identificado, se quedaba mirando al visitante, que es como mirar el solar
patrio y contemplar toda la escena. Como antes Leocadia, se habria que-
dado observando aquel fastuoso aquelarre.

Con todo ello, parafraseando al profesor Lorente, la Quinta del Sordo
habria supuesto la culminacién de los fantasmas personales, ideales y cre-
encias, de Goya; que se habian generalizado de manera decisiva a partir de
1815, plasmandose en numerosas pinturas y especialmente en su serie gra-
bada conocida como los Caprichos. En ellas la figura de Goya estaria im-
plicada de principio a fin, es decir, en las pinturas de las dos plantas; aun-
que de manera mas decisiva en la segunda, donde se producird una especie
de movimiento de ascensidn de la tierra o lo profano hacia lo divino o el
cielo. Y también de lo general y mundano a lo particular o intimo. Es
mias, como ha indicado Foradada, las Pinturas Negras representan las razo-
nes por las que Goya —y también, por qué no, su familia mas directa—,
tomard la decision de abandonar su pais inmediatamente después de su
elaboracion®.

La incorporacién del Mendigo ciego como obra goyesca al repertorio
mural de la Quinta da valor a la conocida teoria de Gassier y Wilson segin
la cual las Pinturas Negras eran el testamento politico de Goya, tras la gra-
ve enfermedad de 1819 que pudo haber acabado con su vida. Por tanto,
serian el lugar donde se habria plasmado, mejor tal vez que en ningan otro
sitio, la veritas de un Goya liberal, que la habria concebido como triunfo
de la razdn ilustrada, que ya habia dejado plasmada como leccién y magis-
tral testamento para la humanidad en los grabados sobre Los desastres de Ia
guerra*.

¥ Seglin Foradada, las tropas del Duque de Angulema abandonaron Madrid para dirigir-

se al sur en el mes de mayo de 1823, y tuvieron que pasar muy cerca de la casa de
Goya. Los dos soldados con distintivo espafiol que aparecen en la parte derecha pare-
cen fusilar incluso a los que se van de Espana. Foradada Baldelou, obra citada, 2010, p.
137.

Gassier, Pierre y Wilson, Juliette: Vida y obras de Francisco de Goya, Barcelona,
1974, pp. 313-318. En esta linea se inserta también el estudio de las pinturas desarro-
llado en su dia por el profesor Gonzilez de Zarate, que complementa, con un anilisis
de tipo positivista, otras visiones, como la de signo iconoldgico de Santiago Sebastian.
Véanse, Sebastian Lopez, Santiago: «Interpretacidon iconoldgica de las pinturas negras

BRAC, 171 (2022) 47-76 75



JOSE MARIA PALENCIA CEREZO

Una vez plasmado, a 24 de junio de 1823, Goya llegaba a Burdeos ini-
ciando su exilio francés, confiado por el rey so pretexto de tomar bafios
medicinales en Plombié¢res. Y a pesar de que ganas no le faltarian, ya no
regresaria mas, salvo para resolver problemas puntuales, como ocurridé en
1826 a Madrid y en el verano del ano siguiente, cuando contaba ochenta
afios. De esta manera, nuestro genio aragonés se habria asemejado un tanto
al propio Abdula, ese ciego mendigo de Las mil y una noches que habia
jurado no recibir limosna alguna que no viniese acompariada de una bofe-
tada. Pues asi fue un poco también la vida de Goya, dentro de su propia
vivencia de Espafia. Una Espafa de entonces en la que, como también
escribidé Gémez de la Serna con el desparpajo que le caracterizaba:

El sumurmujo que habia en ¢l fondo de los gabinetes, la gana de
sacar lo original que habia en todos los ojos, el chiste esteriliza-
dor de todos los labios, eran un acre aliento para el miquinas de
Goya, que hizo el borrador de la tragedia espafiola®’.

de Goya», Goya, 1979, 148-150, pp. 268-277; y Gonzilez de Zarate, Jests Maria:
Goya. De lo Bello a lo Sublime, Ephialte, Vitoria, 1990.
#2 Gémez de la Serna, obra citada, 1950, p. 142.
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