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MANUELA MENA MARQU}/ZS

EIl Coloso y su atribuciéon a Goya

EL COLOSO (FIG. I) REPRESENTA A UNA FIGURA masculi-
na cuyas dimensiones gigantescas se revelan s6lo por
contraposicién a la pequena muchedumbre que huye
con carruajes y animales en el paisaje de la parte infe-
rior. Avanza el gigante de espaldas, desnudo, con el cuer-
po rodeado de nubes, el pufio izquierdo levantado y
cerrado su unico ojo visible'. El cuadro ingresé en el
Museo del Prado en 1931 como parte del importante
legado de Pedro Fernindez Durin’ y se considerd
entonces como la maxima expresion del Goya mads
innovador. En ese periodo los estudios sobre el artista
estaban en sus inicios y el conocimiento de los segui-
dores e imitadores del maestro era atin precario. E/ Co-
Joso se fue convirtiendo durante el siglo xx en una de las
obras mas citadas en la bibliografia de Goyay en una de
las mds populares, llegando a ser ilustracion obligada,
en Espana, de la Guerra de la Independencia. Recien-
temente, la nueva lectura como «aj» de los caracteres
del dngulo inferior izquierdo ha apoyado la propuesta
de que el autor del cuadro sea el seguidor de Goya Asen-
sio Julia (1760-1832).

E[ Coloso aparece por primera vez, ya con este titulo
que lo ha hecho popular, en la monografia que Aurelia-
no de Beruete public6 en 1917 sobre las composiciones
y figuras de Goya’. El ilustre historiador del arte no
habia visto entonces el cuadro ni lo vio tampoco, casi
con seguridad, en su periodo como director del Prado
entre 1921 y 1923, aflo de su muerte*. Sin embargo, esta
circunstancia no fue impedimento para que lo descri-
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biera y apoyara la atribucién a Goya, basdandose posi-
blemente en noticias verbales sobre el cuadro y utili-
zando como comparacién la estampa del artista cono-
cida actualmente como Gigante sentado’ (fig. 2), bajo cuya
grandiosa, y todavia enigmadtica, imagen quedo solapa-
do E/ Coloso:

«Mencionaremos uno por la grandeza de su idea, y
aun mejor diré por la grandeza de la expresioén de su
idea. Es poco conocido. Le llamaremos E/ Coloso, y
lo describiré ateniéndome a un grabado al humo que
de él existe semejante, [mds} que al cuadro mismo,
que no he podido ver nunca. [...} Representase en E/
Coloso mas colosal que puede concebirse, una inmen-
sa llanura con horizonte lejanisimo, que forma una
linea baja en el cuadro, que tiene mucho cielo, y cuyo
punto de vista panordmico estd tomado desde lo alto
para que resulte lo mds extenso posible. Varios pue-
blecillos se ven en aquellallanura, y de ellos salen las
gentes aterradas, huyendo del coloso, que asoma mas
alld del horizonte, de gran tamafio, que podria tocar
la luna que se ve en el cielo.»®

Extrana que no exista mencién alguna de este cua-
dro singular en la bibliografia mas crucial del siglo x1x
sobre Goya. No fue recogido, por ejemplo, entre las
obras que se citan en la biografia de su hijo Javier, fecha-
da hacia 18317, ni en las fundamentales listas de pintu-
ras de Goya conservadas en colecciones madrilefias que



1. Seguidor de Goya, E/ Coloso. Oleo sobre lienzo, 116 x 105 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado (p-2785).




hizo Valentin Carderera, redactadas entre 1834 y 1840°,
asi como tampoco en el libro de Laurent Matheron, de
1858, ni en la documentada monografia de Charles
Yriarte, de 18672. En 1863 Carderera habia publicado
un importante articulo sobre Goya en la Guzette des
Beaux-Arts donde dio a conocer por primera vez la
estampa del Gzgante sentado, pero ni siquiera esa imagen

tan apreciada pareci6 recordarle a una pintura como E/
Coloso, que tan evidente vinculacion tiene con la estam-
pa*. En este sentido, es realmente insélito que el cua-
dro no se relacione en el exhaustivo catdlogo de las
obras de Goya que elabor6 en 1886 el conde de la Vifia-
za, que conocia bien las colecciones madrilefias”. Por
ultimo, E/ Coloso tampoco fue recogido por Ceferino
Araujo, que incluyé numerosas obras del artista,
muchas rechazadas en la actualidad como de Goya, en
su biografia y catdlogo del pintor escrito hacia 1896,
pero basado en notas recogidas en afios anteriores, en
donde es patente su conocimiento de primera mano del
coleccionismo en Madrid™. Araujo, y esto resulta ain
mas sorprendente, habia sido restaurador de los mar-
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2. Francisco de Goya, Gigante
sentado, primer estado, entre
1800 y 1818(?), aguatinta con
brufiidor. Boston, Museum of
Fine Arts, Katherine E. Bullard
Fund in memory of Francis

Bullard (65.1296).

queses de Perales en 1841, cuando E/ Coloso ya debia
figurar en esa notable coleccion madrilefia, como se
verd mas adelante®. Todos estos autores conocieron las
colecciones que guardaban obras de Goya y, ademas,
casi todos habian estado en contacto con Javier y con
Mariano Goya, hijo y nieto del artista, que fueron ven-
diendo alo largo de los anos las obras dejadas por aquél.

Ya en el siglo xx, Francisco Javier Sinchez Cant6n y
Pedro Beroqui fueron los primeros historiadores del arte
que tuvieron acceso al cuadro, justo después de la muer-
te de Fernandez Durdn en 1930 y tras la aceptacion de
su Legado. Larevista Blanco y Negro daba cuenta del mis-
mo en su nimero del 31 de agosto del mismo afio, en el
articulo titulado «Un valioso legado al Museo del Prado,
en el que se reproducian los cinco cuadros atribuidos a
Goyay se daba al Coloso el titulo de La tormenta.

Después de su llegada al Prado lo vio también Félix
Boix y Merino', ingeniero, coleccionista —sobre todo
de dibujos— y miembro de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, al que se le reconocia autoridad
en pintura del siglo x1x. Habia escrito sobre los artis-
tas madrilefios del periodo romantico, como Eduardo
Alenza, Eugenio Lucas, José Ribelles o Jenaro Pérez
Villaamil, y a él se debid, por ejemplo, el primer articu-
lo sobre Asensio Julid, justamente de 1931°.

EL COLOSO EN LA COLECCION FERNANDEZ DURAN

En el siglo x1x, E/ Coloso se cité por primera y, hasta aho-
ra, unica vez en un documento privado de 1874: el inven-
tario realizado el afio de la muerte de la VI marquesa de
Perales y V de Tolosa, Francisca de Paula Bernaldo de
Quirés y Colén de Larreategui, madre de Ferndndez
Duréan*, redactado por el restaurador y erudito Vicente
Poler6 (1824-1899), «tasador de objetos de bellas artes
autorizado por el Gobierno». En el palacio madrilefio de
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los marqueses de Perales se guardaba, ademds, una notable
coleccion de pintura, algunos de cuyos mejores ejem-
plos llegaron también al Prado en 1931 con el legado del
hijo. E/ Coloso habia pertenecido con seguridad a esta
coleccién desde 1840, ano de laboda entre Francisca de
Paula y Manuel Ferndndez Durédn y Pando (nacido en
1818), porque se dice en ese inventario de 1874 que tenian
entonces los mismos cuadros que en el afio de su boda,
sin que hubieran existido en los treinta y un anos ante-
riores cesiones o adquisiciones de nuevas obras, salvo
tres que se reseflan con precisién”. Tampoco el mar-
qués, por otra parte, habia comprado cuadros con ante-
rioridad a su matrimonio, cuando era atin muy joven.
Por eso, el inventario de 1874 debia responder también,
en lo que respecta a las pinturas, al redactado en 1831 a
la muerte de Antonio Fernindez Duran, padre de
Manuel, documento sin duda de gran interés, no loca-
lizado de momento, pero en el que casi con seguridad
habria figurado E/ Coloso. El cuadro no debi6 estar ain
atribuido a Goya en los afios que van desde la muerte
del artista en 1828 hasta que se recoge como de su mano
en el inventario de 1874, y esa pudo ser una de las razo-
nes de que no apareciera, ni siquiera citado, en la impor-
tante bibliografia del siglo x1x antes mencionada®.
Polero se refiri6 al cuadro en el inventario de 1874
como de Goyay con un titulo atractivo, aunque incon-
gruente: «Una alegoria profética de las desgracias que ocu-
rrieron en la Guerra de la Y ndependencia, original de Goya
y mide 1,15 por 1,3, su valor mil quinientas pesetas —
1,500»". Es posible que el titulo fuera de su invencion,
y probablemente también la atribucién a Goya, porque
el Iéxico es caracteristico de ese periodo. Estaba Pole-
r6, por ejemplo, al tanto de la denominaciéon de Guerra
de la Independencia que se habia impuesto sélo unos
afos antes para referirse a la guerra de 1808-1814, cono-
cida anteriormente como la «revolucién de Espafia»,
«guerra contra Napole6n» o «guerra contra el francés».
Por otro lado, en la descripcién del cuadro utilizé pala-
bras que enlazaban con el propio Goya, admirado por
esa generacion de la segunda mitad del siglo. Muy elo-
cuente en este sentido es la expresion «desgracias que
ocurrieron...», en la que resuenan titulos de los Desas-
tres de la guerra, recién publicados por la Academia de
Bellas Artes de San Fernando®, y en concreto esa frase
escrita por Goya en el ejemplar regalado a Cedn Ber-
mudez: «Fatales consecuencias de la sangrienta guerra
en Espafa con Buonaparte», asi como la que finalmen-
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te incluy6 en el frontispicio realizado después de la gue-
rra, pero que adn asi titul6 «Iristes presentimientos de
lo que ha de ocurrir»**. Es posible, ademas, que Poleré
conociera el poema patriético titulado «Profecia del
Pirineo», de Juan Bautista Arriaza (1770-1837), que pare-
ce resonar en ese término de «profética» del titulo dado
al Coloso, con lo que el cuadro quedaria asi ligado a la
guerra, a través de esa poesia tan popular. El poema de
Arriaza se publicé en 1808, pero hubo algunas ediciones
posteriores, y existié, ademads, una versién musical de
Fernando Sor de 1850%. La relacién del cuadro con la
Guerra de la Independencia establecida en el inventario
de 1874, una relacién que no se hace evidente a primera
vista, debi6 de perdurar en la familia de los marqueses
de Perales del Rio, porque se mantuvo a su llegada al Pra-
doy se extendi6 rapidamente por la prensa de la época.
El cuadro, sin embargo, como hemos visto mds arriba,
tuvo otros titulos que daban a la composicién otro sig-
nificado, como La tormenta y El pdnico, titulo este ulti-
mo con el que llegd a Beruete, que lo cambié por el de
E{ Coloso, aunque seguiria citindose asi en los catalogos
del Museo del Prado hasta fecha bastante tardia.

Junto con E/ Coloso, llegaron procedentes de la colec-
ci6n Fernandez Duran algunas otras obras importantes
que acrecentaron su estimacion, varias de ellas del propio
Goya*. Sanchez Cantén sigui6 buscando noticias sobre
las adquisiciones de Fernandez Duran, pues en el Catdlo-
go del Museo de 1963 refiri6 por primera vez que el Retra-
to del general Ricardos lo habia comprado el coleccionista
el 23 de marzo de 1899 en 1.800 pesetas, de la coleccion de
la condesa de Chinchén en Boadilla del Monte. Ante-
riormente, en el Catdlogo de 1942, habia apuntado, con
razén, que E/ Coloso «probablemente pertenecia de anti-
guo ala familia de quien lo legé al Prado»*, aunque en la
edicién de 1963, sin embargo, cancel6 esa acertada hip6-
tesis, que tal vez conoci6 a través del albacea de Fernan-
dez Durdn y que se documentaria més adelante®.

EL INVENTARIO DE 1812

Paralelamente, en 1946, Sinchez Cantén publicé el
Inventario de 1812, en su version corregida de 1814, en
el que se recogia la particién de bienes de Goya y su
mujer, Josefa Bayeu, realizada con motivo de la muerte
de esta ultima en junio de 1812, por la que se adjudica-
ba al hijo de ambos, Javier, todas las obras de arte, inclui-
das las estampas. Fue entonces cuando el historiador
relacioné E/ Coloso con una de las obras en poder de



3. Numeros del Inventario de los bienes de Goya, de 1812: «x.25» sobre el Lazarillo de Tormes, h. 1808-1812. Oleo sobre lienzo, 80 x 65 cm. Madrid,
coleccién particular, y «x.20», en negro, en el reverso del San Juan Bautista nifio, en el desierto, h. 1810-1812. Oleo sobre lienzo, 105 x 9o cm. Madrid,
Museo Nacional del Prado (p-7853).

Goya?, ladescrita en el importante, aunque impreciso,
Inventario como: «Un gigante con el nimero 18 en.....90
[reales}». Esta conexién no la reflejé Sanchez Cantén
en los catdlogos del Museo de 1945 y 1949, a pesar de
que ya habia publicado el Inventario, y no dejaria cons-
tancia de ella hasta la edicién de 1952, donde dice escue-
tamente: «en 1812 lo poseia Goya»™.

La supuesta localizacién del cuadro en el Inventario
de 1812 facilit6 a su vez la atribucion del Coloso a Goyay
que se fechara antes de ese afio, subrayando su vincula-
cién con la guerra y elevandolo a esa categoria especial
dentro de la obra del artista formada por las estampas
de los Desastresy, sobre todo, por el Dos y el Tres de mayo
en Madrid. En 1963, Nigel Glendinning, que atn no cono-
cia el inventario de los marqueses de Perales del Rio,
publicado sélo en 1994, del que reconocié su impor-
tancia en 20023, propuso que el cuadro fuera una ilus-
tracion o derivacién del poema de Arriaza mencionado
mas arriba, «La profecia del Pirineo», escrito durante los
afios de la Guerra de la Independencia. En las estancias
quinta y sexta, el poeta describia la figura de un coloso
sobre los Pirineos, «genio tutelar de Espafia», que defien-
de a sus habitantes de la invasién y vence a Napoleén?'.
En 2002 Glendinning, al relacionar E/ Coloso con el
Inventario de Goya de 1812 y con el cuadro registrado
con el nimero 89 en el inventario de los marqueses de
Perales, hacia cuadrar a la perfeccion la cronologia y el
significado del mismo. Sin embargo, la cuestion no esta-
ba tan clara, ya que fallaba justamente la certeza de su
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procedencia primera. La mayoria de los cuadros que se
registran en el Inventario de 1812, y en su version corre-
gida de 1814, estan descritos someramente o sin titulo
alguno y todos aparecen sin medidas, lo que pudo per-
mitirle a Javier Goya, segin algunas hipétesis, sustituir
algunos de los lotes vendidos tempranamente por otros
que rellenaran los huecos®. Por otra parte, varias obras
identificadas del Inventario de Goya llevan la inicial «x»
(tig. 3), seguramente de su hijo «Xavier», seguida de los
numeros correspondientes?, separados por un punto y
realizados con pintura blanca de gruesos y descuidados
trazos sobre la superficie de las pinturas, o en negro
cuando aparecen en el reverso del soporte3.

Aunque la presencia de la «x» y su correspondiente
nimero no puede considerarse un argumento fiable
para establecer que una obra es autégrafa de Goya, ni
que haya formado parte del Inventario de 1812, E/ Colo-
50, que de haber sido el Gigante de ese Inventario habria
llevado el nimero «18», no presenta en su superficie los
trazos de pintura blanca de esa marca. No la registr6
Sanchez Cantén, siempre riguroso en esos detalles, en
el catdlogo del Prado, ni aparece en las primeras fotos
que se hicieron del cuadro a su entrada en el Museo en
1931,y tampoco ha sido posible encontrar trazas de ella
en los recientes estudios técnicos de la obra¥.

EL COLOSO Y LA CRITICA PERIODISTICA
E! Coloso fue considerado por los criticos de arte de la
prensa contemporinea, en la presentacién publica del
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Legado, como una obra reveladora de lo que en aque-
llos anos se tenia por la técnica peculiar de Goya y por
sumads caracteristica y personal imaginacion. La buena
acogida de la critica al Legado Ferndndez Duran y la
valoraci6n del Coloso fueron undnimes, aunque, en el
caso de este ultimo, mediatizada por laidea de la «Espa-
fla negra» en pintura y literatura, surgida de la Genera-
cion del 98, que influy6 sin duda en la rdpida aceptacion
del cuadro como de mano de Goya. En la revista Nuevo
Mundo, el 31 de agosto de 1930 misma fecha que el ar-
ticulo de Blanco y Negro antes mencionado, un extenso
reportaje realizado atn en la casa de Ferndndez Durdn
por el critico de la revista, «Julio Romano», anticipaba
la llegada del Legado al Prado, recién fallecido su pro-
pietario. El periodista incluia E/ Co/oso, mencionado ya
con ese titulo de Beruete que empezaba a sonar como
oficial, entre los «cinco goyas» del Legado:

«Contrastando con la violencia cromadtica de su
atavio y la luminosidad pictérica de la figura {del
Retrato del general Ricardos}, esta El Coloso, de som-
brio aderezoy tragica factura. Este Goya es el “via-
jero voluptuoso de las sombras”, el espiritu fuer-
te, viril y roquizo, hermano de otros formidables
artistas ibéricos: Arcipreste de Hita, Rojas, Que-
vedo.»*

Daniel Sanchez de Rivera, por su parte, narraba en
Arte Espafiol sus apreciaciones y las de la pequena «ter-
tulia» de ilustres invitados el dia de la inauguracién de
las salas:

«Parco en tonos el lienzo, dominan los llamados
negros (que son grises realmente) {....} este Co/oso, se
nos aparecié como una nueva y formidable muestra
de otra [sic} faceta del genial artista. Cuando criticos
extranjeros —no tan familiarizados como nosotros
con los llamados cuadros “negros”— contemplen esta
obra, estamos seguros la estimaran, como hoy lo
hacemos: algo genial, una obra nueva [sicl{...} Invita-
mos a los amantes del arte de Goya a contemplar los
cuadros todos de las salas bajas, y con la visién recien-
te, suban a este Salén del Legado F. Durin, y abrien-
do los ventanales de su espiritu, dejen adentrarse la
bella silueta de este Coloso, y luego con sinceridad, nos
digan, si esta pintura es o no algo nuevo y extraordi-
nario, en la produccién del gran maestro.»7
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El critico mir6 la composicidn sin prejuicios, segu-
ramente sin conocer las interpretaciones de otros his-
toriadores, pues avanzé una explicacién del cuadro tan
vulgar, que no fue tomada en consideracién frente a las
alegorias patriéticas y sublimes: «<En el lienzo{...} se nos
viene alaretina un cuerpo gigantesco, cuya cabeza toca
las nubes y a cuyos pies vemos multitud de gentes que
huyen a la desbandada, sorprendidas en su fiesta cam-
pestre por una manada de toros, desmandada sin
duda»®. Enla critica de E/ Debate se mencionaba el cua-
dro como una rareza de dificil catalogacion: «Destaca
el extrafo e impresionante cuadro de Goya, E/ Coloso,
obra de prodigiosa fantasia». Mientras que Luis Pérez
Bueno en E/ Liberal, cauto en sus loas, era el primero en
ver rasgos anticipadores en la obra: «E/ Coloso, cuyo pri-
mer término debi6 ser leccion para Eugenio Lucas...».

La presentacion al publico del Legado supuso, ade-
mads, un acto politico de relevancia, con la asistencia del
mundo de la culturay el anuncio de que acudiria el pre-
sidente del Consejo de la recién instaurada Reptblica,
Niceto Alcald Zamora, que luego delegé en el director
general de Bellas Artes. El significado politico del cua-
dro, apenas pasados dos meses del cambio de gobierno,
se hacia palpable en el articulo del pintor Francisco
Mateos (1894-1976) para la revista republicana La Tie-
rra. Admirador de Goya y seguidor de José Gutiérrez
Solana (1886-1945) y de James Ensor (1860-1949), su
propia obra, de calidad e inventiva triviales, se centra-
ba en figuras grotescas de carnaval, de colores vivos. En
su apreciacién del Coloso, Mateos no pudo separar el sig-
nificado del cuadro, para él actual, de su autoria, que
constituia, ademads, una justificacién de su propio esti-
lo pictéricot.

El pufio izquierdo alzado del gigante, simbolo maxi-
mo de larevolucién comunista rusa, y en esos afios tam-
bién de la incipiente Reptblica espafiola y de su resis-
tencia durante la Guerra Civil, se convirtié en la sefia
de identidad por excelencia de las izquierdas. Este sim-
bolismo quedé consagrado en 1936 nada menos que por
el diario ABC. El periédico mondarquico y conservador,
convertido en Madrid durante la guerra en «Diario
republicano de izquierdas» colocé el cuadro en su por-
tada en una fecha significativa: el 8 de noviembre de
1936 (fig. 4). En dias anteriores, la capital, rodeada por
el ejército colonial de Africa al mando del general Vare-
la, se organizaba y resistia el sitio de las tropas subleva-
das. El coronel Vicente Rojo, al frente de la defensa
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republicana, habia lanzado el mensaje de «sostenerse a
toda costa sobre la linea ocupadan; la Cibeles lucia sobre
su proteccién de sacos de arena la consigna de esos dias,
«No pasaran», y coincidiendo con todo ello, el recuadro
blanco de ABC sobre E/ Coloso, de gran relevancia para
el significado y el mito posterior del cuadro, decia:

«Combatientes de la Libertad: ;Adelante! Francisco
de Goya, el pintor de la raza, senala, con el pufo cris-
pado de este coloso, la consigna de hoy. Es necesa-
rio lanzarse sobre el enemigo con el impetu arrolla-
dor de la tormenta, con la confianza de que el
espiritu del pueblo vencera a esos monstruos cuyo
triunfo nos robaria a un tiempo la dignidad y la vida.
Soldados de la Espafia libre: jjAdelante!!»

El cuadro dej6 el Prado en enero de 1937, junto con
otras obras seleccionadas para evitar su destruccién por
las bombas de la aviacién nacional, que ya habian alcan-
zado el Museo en varias ocasiones. Sélo cinco anos des-
pués de su llegada al Prado, el cuadro se habia conver-
tido ya en emblema de la resistencia del pueblo y en
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4. Portada de ABC «Diario
Republicano de Izquierdas»,
8 de noviembre de 1936.

alegato contra el «tirano». En los afios posteriores a la
Guerra Civil, el Coloso retomo el significado, ya sugeri-
do por algunos con anterioridad, de ilustracion de la
Guerra de la Independencia y de la lucha del pueblo
espafiol contra el «tirano de Europa», Napoleén.

EL COLOSO EN LA BIBLIOGRAF{A

Alpoco de suingreso en el Prado en 1932, E/ Coloso apa-
recié publicado en la prestigiosa revista Pantedn por el
historiador aleman August L. Mayer, relaciondndolo
con obras de Goya de hacia 1814 y nuevamente con la
estampa del Gigante sentado:

«The Colossus, which reminds us of the famous engra-
ving also called Prometheus Zs 2 magnificent invention
of the aged Goya and has surely not originated before 1810.
In stylistic respect the picture reminds us somebow of the
two well-known compositions in the Prado, Battle in the
Puerta del Sol and Execution of Rebels.»#

En 1950 veia por fin la luz la monumental monogra-
fia y catalogo razonado de Xavier Desparmet Fitz-
Gerald#, pintor y agente de arte espafiol. Su prematu-
ra muerte en Hendaya en 1941 hizo que su hija Xaviére
tuviera que concluir péstumamente su obra, cuya publi-
cacion estaba prevista en 1928. Aunque parece muy pro-
bable que Desparmet Fitz-Gerald sacara E/ Coloso del
cuerpo del catdlogo por él redactado, pues al parecer
siempre lo crey6 de Eugenio Lucas®, la obra acabé por
figurar en la monografia, ya que fue incluida en el
«Apéndice» elaborado por su hija Xaviere#.

En 1951, Sanchez Cantén elogiaba el estilo y el colo-
rido del cuadro, «“expresionismo” en profecia», por lo
que tenia de anticipador de movimientos pictdricos
posteriores, junto con otras dos obras de apariencia
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5. Estilo de Francisco de Goya,
Puisaje con ciudad en lo alto de
una montana, h. 1850-1875.
Oleo sobre lienzo,

83,8 x 104,1 cm. Nueva York,
The Metropolitan Museum of
Art, H. O. Havemeyer
Collection, Bequest of

Mrs. H. O. Havemeyer, 1929
(29.100.12).

similar: Paisaje con ciudadela en lo alto de una montana y
Paisaje con lavanderas:

«De mayor significacién bien que, por hoy, impene-
trable, es una pintura que consta en el inventario de
la casa de Goya con el titulo de E/ Gigante, que en el
Prado se denomina E/ Coloso, y cuyo nombre mds
exacto, al parecer, fuera E/ Pdnico. Emblema de
Napoleén, o de la guerra, s6lo en aquél periodo pre-
nado de espantos [...} Que haya en ello alusién a la
actualidad de entonces, no se duda; si sobre cual
pudiera ser. El lienzo, agobiante hasta la obsesion,
junta a zonas en que la pasta de color se extendié con
la espatula, pormenores obtenidos mediante toques
de sutileza sin igual {...}Relacionase este cuadro con
otros dos paisajes animados por innumerables figu-
ras y con visiones fantdsticas: uno de ellos, el que de
la coleccién Havemayer pasé al Metropolitan
Museum de Nueva York y el de gentes acampadas
con carros y ganados en las afueras de un pueblo, con
unas lavanderas en primer término, que hace pocos
afios estaba en el comercio en Norteamérica. Pro-
bablemente estos dos paisajes son posteriores en
algunos afios al Coloso [...} dirfanse estas de ahora [las
tres obras], pintadas con los nervios al desnudo; casi
no son pinturas, sino llamadas bruscas a la sensibili-
dad, frutos de un “expresionismo” en profecia. Las
formas, sumarias, apenas definidas; en el colorido
alternan notas terrosas, opacas, con vibraciones
intensas del blanco, del amarillo, del bermell6n. Por
encima de las cualidades de su factura domina la ori-
ginalidad de su concepcién.»*

En la edicién inglesa del libro de 1964, sin embargo,
Sanchez Canton, ya se referia a ellas como obras «who-
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se attribution is doubtful>,y de los dos Paisajes anadia ade-
mas: «Both are probably some years later than the Colossus
and somewhat doubtful»*°. En efecto, estos dos cuadros
saldrian con razén del catdlogo de las obras de Goya. E/
Fuisaje con ciudad en lo alto de una montaiia, del Metro-

politan Museum de Nueva York (fig. 5), catalogado
actualmente en ese museo como de «style of Goya», fue
rechazado oficialmente como de mano del artista en
1995+7. El Paisaje con lavanderas apareci6 en la década de
1940 en el mercado de arte americano y en la actuali-
dad esta en coleccién privada madrilefa, tal y como
recogia José Gudiol en 19714. Expuesto en Chicago en
1941, es interesante que en la catalogacion de la obra
hecha entonces se diga: «Associated in size and treatment
with the Ascension of the Balloon in the Museum of Agen,
France, and technically with the painting of the Colossus in
the Prado (Duran bequest)». Efectivamente es asi, pero el
Faisaje con lavanderas se excluy6 ya, como obra de Goya,
del catdlogo de Pierre Gassier y Juliette Wilson, aunque
se le atribuye en el Musée des Beaux Arts de Agen
el Globo Aerostdtico, que es del mismo estilo*. Desde
entonces han sido muchos los cuadros atribuidos a
Goya en tempranas publicaciones de historiadores
prestigiosos, pero con conocimientos sobre el artista
que en ese tiempo eran adn limitados, cuya atribucién
ha cambiado y se acepta ya como de sus seguidores e
imitadores. Ejemplo de ello son obras como Flagelantes
bajo un arco, Incendio de una ciudad, Escena de bandidos o
Fiesta bajo un puente, del Museo de Bellas Artes de Bue-
nos Aires, todas con la marca «x.28» correspondiente
supuestamente a la numeracién del Inventario de 1814
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de los bienes de Goya, mds o menos visible, asi como
El buracdn, destruido en el Jockey Club de esa ciudad, y
La cucania, en la Alte Nationalgalerie de Berlin. Todos
ellas estan consideradas por la bibliografia moderna
como de Eugenio Lucas, lo que no es de extrafar, pues
sunombre se convirti6 en el més citado ala hora de bus-
car un posible autor, ante la falta de definicién de figu-
ras como Asensio Julid, Leonardo Alenza, asi como
otros seguidores de Goya mds tardios que ahora son
mejor conocidos®.

La curiosa superficie pictérica de estas obras, cuyas
escenas tienen relacién con la expresividad literaria, a
veces extravagante y exaltada, del romanticismo espa-
nol, atractivas en muchos casos por lo vagamente enig-
madtico y sugerente de sus temas, las hace técnicamen-
te muy parecidas entre si. Es caracteristico el abundante
uso de negros y de colores puros, incluso estridentes,
que no definen las formas sino que buscan el efecto
rapido, cadtico a veces y «nervioso», como lo definia
Sanchez Cantén, por sus distintivas pinceladas grumo-
sas, excesivas en nimero, deshilachadas y negligentes
en su aplicacién y en la consecucién de las formas, asi
como el empleo extenso de la espitula o paleta de pin-
tor. La publicacién por parte de Sanchez Cantén, yaen
1963, de los documentos relativos a la Quinta del Sor-
do, que situaban su adquisicién por el artista en enero
de 1819, fij6 definitivamente la cronologia de la Pintu-
ras negras con posterioridad a ese afo, y hasta 1823,
cuando Goya sali6 para Burdeos". E/ Coloso habia su-
puesto para muchos autores tener que justificar su para-
lelismo con las pinturas de la Quinta, ahora datadas
entre 1819-1823, mantener una fecha anterior a 1812, ya
que el cuadro se consideraba como parte de los bienes
de Goya en ese ano. Se describia asi el lienzo en la
bibliografia mas o menos especializaday, sobre todo, en
la mas abundante de divulgacién, con el ficil recurso,
tan utilizado para asignar a Goya obras de técnica cho-
cante, de la anticipacion al modo de hacer de sus anos
finales. Esta ultima etapa de su produccién ha sido
cajon de sastre de obras muy variadas, atribuidas al
artista sobre todo desde la segunda mitad del siglo x1x,
y en las que se hace evidente ahora, cada vez mis clara-
mente, la intervencién de seguidores, imitadores y; tam-
bién, en fecha tardia, de falsificadores.

José Gudiol, en 1971, admiraba el estilo y la técnica
del cuadro, que situaba junto a obras que pronto se iban
a rechazar como de Goya, algunas citadas mds arriba:
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«Ellienzo Un gigante (Madrid, Museo Nacional del Pra-
do) es una de las producciones mas asombrosas de toda
la creacion goyesca y un antecedente directo de sus Prn-
turas negras. Todo un mundo huye enloquecido ante su
presencia [la del colosol, en un caos de tonalidades roji-
zas 'y oscuras»?. En su catdlogo de 1970, Gudiol habia
fechado el cuadro entre 1810 y 1812, al relacionarlo con
el Inventario de 1812. Es interesante la descripcion que
hace del mismo: «Su valor mitolégico, su incomprensi-
bilidad misma y la atmésfera dramadtica que respira,
unido a sus bellisimos valores pictéricos, la hacen apta
para causar un profundo impacto en la mente de los
hombres. Coincide también con la esencia del espiritu
goyesco, con esa mezcla intima de realismo y fantasia
que distingue al gran maestro hispano». Como acepta-
balaidea de que se trataba de una ilustracion de la «Pro-
fecia del Pirineo» de Arriaza y del gigante como «genio
tutelar de Espafia», justificaba asi que las figuras de la
parte baja no huyeran de aquél: la serie de largas cara-
vanas de fugitivos, que huyen despavoridamente abajo,
en primer término, no son perseguidas por el coloso, el
cual, vuelto casi de espaldas, mas bien parece enfren-
tarse con los perseguidores de los fugitivos»s.

E! Coloso, como hemos visto, se impuso de forma
generalizada en la bibliografia moderna con un signifi-
cado relativo a la Guerra de la Independencia, aunque
en su figura se haya visto desde la Revolucién Francesa
enfrentada a Carlos IV o Fernando V11, hasta la Inqui-
sicién, Napole6n, el pueblo espaiiol, los Pirineos, o sim-
plemente una feria en el campo aguada por una tor-
menta’*. Poco a poco, sin embargo, las interpretaciones
menos heroicas se fueron abandonando ante la posibi-
lidad de la figura para ser utilizada dogmaticamente
como propaganda de la lucha del pueblo —ya fuera en el
contexto de la Guerra Civil, al poco de su aparicién en
escena en 1931, como en el de la propia vida de Goyay
la guerra de 1808—, y como trasmisora, por su cualidad
enigmatica reconocida mas tarde, de ideas alegéricas.
Asi, no tuvo eco alguno en la literatura posterior la cita-
da interpretacién del critico Sanchez de Rivera, que
veia en el cuadro la estampida de una manada de toros
interrumpiendo una fiesta campestre, y menos atn la
de Antonio J. Onieva, que en 1962 llegé a ver E/ Coloso
como una representacion del «<nublero», «genio» caste-
llano del mal tiempo, descendiente de los tempestarii
romanos que sabian ahuyentar las temidas tormentas,
que arruinaban las cosechas, llevindose las nubes a
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capdas de pintura
#

copns do piRlurn.

6. El Coloso, secciones transversales de dos muestras tomadas de distintas zonas de la obra, en las que se pueden apreciar los diferentes estratos de color.

otros lugares®. Las numerosas y variadas explicaciones,
sin embargo, no terminaron de convencer a todos. San-
chez Cantén seguia, ain en 1966, buscandole un signifi-
cado al cuadro. En el pie que explicaba una de las prime-
ras fotos en color del Colosos, un detalle de la parte baja
con la muchedumbre y la carreta, escribia: «Este detalle
pertenece a uno de los cuadros mds esotéricos del maes-
tro. Todo es movimiento, huida, confusién, excepto en
el asnillo blanco del primer término, hecho de quietud».
Y afiadia después: «Ignoramos realmente la tematica de
la obra, aunque pudiera atribuirse a la guerra y fecharse
en 1808»7. Unos afios mas tarde, Fred Licht, ante la difi-
cultad de explicar semejante composicién, proponia la
carencia de todo significado y apelaba ala modernidad e
incluso al subconsciente: «Goyas Colossus zs thoroughly
intransitive. It is so puzzling that one feels fairly sure that even
the artist does not fully understand the meaning of the image
that proposes to us [...] Goya himself seems to be belpless in the
face of bis visions, for be cannot convey them to us intelligibly
or by means of conventional compositional schemes»®.

CARACTERISTICAS MATERIALES Y TECNICAS

DEL COLOSO

En 1988, con motivo de la participacion del Coloso en la
exposicion Goya y el espiritu de la Hlustracion, el cuadro
fue radiografiado y se tomaron muestras de los pig-
mentos en zonas clave, cuyo analisis quimico se ha rea-
lizado recientemente® (fig. 6). Cuatro afios después,
coincidiendo con una nueva exposicion organizada por
el Prado, Goya: El capricho y la invencion®, que dio inicio
MEN A
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al estudio sistemadtico de sus pinturas de pequefio for-
mato, se decidi6 efectuar una limpieza que devolviera
al cuadro laluz caracteristica del maestro. El barniz no
era tan grueso y amarillo como se creia, sino que el colo-
rido opaco y carente de luz del cuadro dependia en rea-
lidad de la materia misma y su modo de empleo. Algu-
nos de los colores, por su forma de mezclarse y aplicarse
sobre la superficie, eran en si mismos sucios y apagados
sin que ello se debiera a la oxidacién del barniz; otros,
buscaban un efectismo desentonado y estridente, sin
guardar relacién con los colores de su entorno. Los
negros del Co/oso tienen una tonalidad y un aspecto muy
distinto al de los negros transparentes y variados de las
obras seguras de Goya, como La iiltima comunion de San
José de Calasanz (Madrid, Padres Escolapios)®’. Asimis-
mo, en las pruebas de disolventes que se realizaron, esos
pigmentos presentaban una fragilidad impropia de las
obras del maestro. La escasa proporcion de albayalde
en los tonos negros que revelan los analisis quimicos
actuales, junto con el uso de un aceite menos secante,
como es el de nueces, que aparece en negros, grises y
azules en cantidad destacada, ha podido ser la causa de
la mayor sensibilidad a los disolventes de las capas de
pintura del cuadro. Goya, que cuidé siempre la calidad
de los materiales empleados, presenta en sus obras colo-
res muy estables incluso en tiempos de crisis, como
durante la guerra o inmediatamente después, cuando
hubo de usar secativos y pigmentos de peor calidad®.
Sélo existe una restauracién documentada del Colo-
so:lamencionada por Poler6 en el Inventario Perales de
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1874, cuando el cuadro se registraba «en restauracién»
junto con otros dos de la coleccion®. A pesar de que tlti-
mamente se han hecho afirmaciones sobre posibles inter-
venciones recientes en la obra®4, no existe documenta-
cién alguna de que el cuadro fuera restaurado en el Museo
asullegada en 1931 ni mds adelante, con cierta seguridad

desde 1962, aunque pudo ser barnizado en alguna oca-
sién. Los estudios técnicos del cuadro —por ejemplo las
fotos con luz ultravioleta o la radiografia— no muestran
retoques modernos y sélo aparecen reintegraciones en
las pérdidas de color de los bordes y una en el cielo.

E/ Coloso esta pintado sobre un lienzo de lino forrado
de antiguo®. Esta forracién pudo haberse realizado por
un levantamiento peligroso de la capa pictérica, lo que
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7. El Coloso, radiografia.

probarian las marcadas craqueladuras de la superficie,
indicativas en muchas ocasiones de una técnica defi-
ciente. La excelente calidad de las pinturas de Goya ha
supuesto que hayan llegado sin forrar hasta nuestros dias
en numero excepcionalmente elevado, incluso tras sufrir
condiciones climdticas dificiles®, lo que no parece que
fuera el caso del Coloso, conservado desde muy tempra-
no y continuadamente en un entorno estable.

Una de las diferencias mds importantes entre la téc-
nica del Coloso y la de las obras seguras de Goya es el
modo de aplicar la pintura sobre el soporte. En el pri-
mero, como puede observarse y como confirman los
andlisis realizados, nada estd pintado directamente
sobre la preparacién o, mejor dicho, sobre la dltima
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capa de imprimacién del lienzo, mientras que Goya se
vali6 siempre de esta preparacion, generalmente rojiza,
como base y medio tono muy activo en la elaboracion
de sus composiciones. No necesité tampoco superpo-
ner unas capas a otras para conseguir con limpieza
inusual el modelado, laluz y la sugerencia naturalista de
las figuras. Dejé en muchas ocasiones esa preparacion
a la vista, usandola como contorno de sus figuras, que
subraya con seguros y precisos toques de negro. Técni-
ca propia de Goya desde sus inicios, que se afianzé y
evolucion hacia una mayor libertad, sobre todo a par-
tir del decenio de 1790, fue poco utilizada por otros
artistas, tal vez por su dificultad®.

E/ Coloso presenta, como muchas obras de artistas
espafioles de ese periodo, entre otros Goya, una prepa-
racién en dos capas: una inferior de color rojizo oscuro
y otra superior de color rojo més claro®. Sin embargo,
sobre estas dos capas hay otra mas de color grisiceo cla-
ro que se extiende por toda la superficie del cuadro, que
disimul6 eficazmente la primera figura del gigante de
frente. El paisaje estd pintado sobre esta capa blanque-
cina grisicea, como se ve a simple vista, mientras que
en la parte superior se ha aplicado sobre ella, sin mucha
coherencia técnica, una capa de tonalidad azul oscuro
para el cielo, a la que se sobrepone el coloso, prescin-
diendo de la vibrante preparacién rojiza que usaba
Goya®. Por ejemplo, la franja de nubes en torno al cuer-
po del gigante, a diferencia de las transparentes y natu-
ralistas nubes del maestro, se extiende irregularmente,
con un laborioso trabajo de brochazos blandos y pesa-
dos, cargados de pintura opaca, mezclidndose los tonos
grisiceos y pardos con los azules. Ademds en esta zona
se ha utilizado la espatula o cuchillo? que aplasta la pin-
tura aun fresca, produciendo zonas muy lisas, casi
esmaltadas y de bordes perfilados, que no sugieren la
naturaleza real de las nubes.

La radiografia del cuadro (fig. 7) revel6 un cambio
importante en la figura principal”, en principio conce-
bida de frente, con el brazo izquierdo apoyado en la
cadera, en una actitud caracteristica de la estatuaria cla-
sica, y con la cabeza girada hacia su izquierda™. Su ros-
tro, en esa primera version, estd sin definir y hay varios
tanteos, que intentan ajustar la posicién del brazo, la
pierna o la cabeza. Tal vez fue la dificultad para domi-
nar la fisonomia y su expresion la que obligé al autor del
Coloso, tras dos intentos fallidos y posiblemente alguno
mads, a situar la figura de espaldas, con el rostro de per-
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fil, semioculto por el pelo y la barba, y con el dnico ojo
visible cerrado. En la radiografia se hace patente, ade-
mas, que la técnica de la figura oculta y la que se ve en
la superficie son similares y corresponden a una misma
mano”. Los contornos del desnudo, que Goya realiz6
habitualmente con el choque entre el color del interior
de las figuras y el que las rodea, dejando como frontera
la tonalidad de la preparacién, estan aqui pintados sin
seguridad, con pinceladas cortas, resaltadas con toques
de luz, por medio de pequeios trazos curvos. Con ellos
se precisan los perfiles y se pretende separar la figura,
planay sin espacio, del cielo del fondo. El desnudo en
ambos casos se crea a base de miltiples pinceladas de
varios colores, desflecadas y entremezcladas, sobre las
que a suvez se han aplicado brochazos en diversas direc-
ciones y pinceladas entrecruzadas. Se utiliz6 con pro-
fusién el negro, aplicado con una brocha de huella muy
abierta, que barre la superficie del desnudo con un pig-
mento negruzco sin tener en cuenta la direccién de la
luz. Se sobrepuso, por tltimo, en toda la zona central
del cuerpo, el tono blanco azulado de esa franja mas cla-
ra, que incluye las nubes.

La desmanada técnica de E/ Coloso se evidencia asi-
mismo en el resto de la figura. La nueva cabeza se pin-
t6 sobre la tonalidad del cielo, y estd repasada en la par-
te superior del cabello para agrandar su volumen, algo
pequefio en un principio (fig. 8). El rostro estd pintado
con gruesas pinceladas en direcciones variadas, con un
golpe mas claro para sugerir la luz sobre la nariz. Sobre
esas pinceladas se dan los negros, sucios y emborrona-
dos, para el pelo, las patillas, la barba y el bigote. Son
del mismo tipo, sin gradacién alguna en su intensidad,
que el lento dibujo de los dos trazos que sugieren el ojo
cerrado, mientras que una pincelada negra, que se ha
confundido recientemente con la pupila de un ojo abier-
to, estd dada sobre el azul del cielo, més alld del entron-
que de la frente con la nariz, para conseguir la profun-
didad de la cabeza. Para la forma de la oreja, que Goya
resolvié con un certero toque de luz en el soldado del
Tres de mayo (fig. 9), el autor del Coloso tuvo que emplear
multiples toques en varias direcciones, de diversos
tamafios y grosores, sobre el negro del pelo y; a su vez,
cubiertos por este. Resulta de todo ese trabajo un bul-
to informe, sin sugerencia real de la forma de esa parte
esencial de la cabeza. Por ultimo, la nuca esta también
realizada torpemente, por medio de una banda lisa 'y
rigida de color grisiceo azulado sobrepuesta al cabello™.
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8. El Coloso, detalle de la cabeza.

10. E/ Coloso, detalle del brazo izquierdo.

En sus colores, pero sobre todo en los negros, a dife-
rencia de lo que sucede en las obras de Goya, las pince-
ladas no van cargadas desde el inicio de la proporcion
suficiente del pigmento blanco, el albayalde, incorpo-
rado al color para conseguir el tono y efecto exacto de
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9. Francisco de Goya, Tres de mayo de 1808, 1814. Oleo sobre lienzo,
268 x 347 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado (p-749).
Detalle de las cabezas de los soldados franceses.

laluz en cada lugar, sino que aqui se hace por aplicacién
de nuevas pinceladas sobre las ya dadas, revelando una
elaboracién lenta de la figura. El brazo izquierdo del
gigante (fig. 10), de gran importancia para la composi-
cion, es torpe en su dibujo, plano en el modelado y cor-
to en el escorzo del antebrazo. No se consigue la defi-
nicién de su anatomia y musculatura y es posible que
también haya variado su posicién, y que en un princi-
pio estuviera mds pegado al cuerpo?”. El antebrazo, al
que le faltala articulacién natural con el brazo, siempre
bien resuelta en Goya, estd pintado sobre el azul oscu-
ro del cielo con pinceladas paralelas, alternando las de
color claro con otras negras, largas y separadas entre si,
a la manera de un rayado de considerable grosor, sin
sugerir la forma real de la musculatura. La pobre ana-
tomia del Coloso no admite comparacién con los des-
nudos bellos y realistas, conocedores en profundidad
del desnudo clésico y barroco, de Goya, que aparecen
desde sus obras mds tempranas’®.

En Goya, la figura o figuras principales se sitian
siempre en el primer plano de la composicion, elevadas
segin su importancia de un modo que la distancia de
las demads, mientras que el fondo, a veces claramente en
un nivel mds bajo, se reserva para el paisaje y las figuras
secundarias o de menor tamafio. La composicién del
Coloso se plantea justamente a la inversa. En primer
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11. E/ Coloso, detalle central de la muchedumbre en la parte baja.

término hay un plano bajo de paisaje que se extiende
hasta el fondo, poblado de pequefias figuras, cerrado
por la figura del gigante, situada mds alld del horizonte,
sin espacio real ni conexién con lo que sucede en el pri-
mer plano (fig. 11). Revela esta idea una «f6rmula» com-
positiva que aparece en otros cuadros ahora atribuidos
a los imitadores de Goya, como La ciudad en lo alto de
una montania del Metropolitan Museum of Art (Nueva
York) y otros.

En E/ Coloso, su autor us6 para dar entrada visual al
paisaje un convencionalismo establecido de antiguo: los
tridangulos o cufas laterales, a modo de bambalinas de
teatro, que alternan el colorido claro con el oscuro. Este
sistema se utiliza aqui desde el primer término hasta el
fondo de la composicién, donde las cufias se sitian a un
lado y al otro cerrando el espacio tras el que camina el
Coloso, que no se integra asi con el paisaje, a diferencia
de la figura en la estampa de Goya del Gigante sentado.
Un pinar ocupa la parte derecha, como una masa de per-
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fil repetitivo, técnicamente emborronaday confusa por
el empleo del pigmento negro pastoso en las copas de
los pinos. El contraste con el naturalismo de Goya se
puede ver en los drboles del cuadro al fondo de La fami-
lia de Carlos 1V, en los dos paisajes montanosos de las
pequeiias escenas de los patriotas fabricando pélvoray
balas (fig. 12), del tiempo de la guerra, o en el grandio-
so paisaje del Retrato del X duque de Osuna (Bayona,
Musée Bonnat), de 1816. El paisaje de La pradera de San
Isidro”” (Madrid, Museo Nacional del Prado), de 1788,
ilustra bien el modo en que Goya estructuraba sus espa-
cios, dando entrada al primer término por medio de una
forma singular, pensada cuidadosamente para esa obra,
consiguiendo asi la veraz sensacién de una llanura tras
el monticulo equilibrado del primer término y hasta la
lejania del rio y la ciudad al fondo. El espectador se
sitia, ademads, inducido por el artista, en un punto exac-
to y definible como es el plano de las figuras mas ade-
lantadas. En esa pradera, Goya distribuy6 con armonia
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12. Francisco de Goya, Fabricacion de polvora, h. 1810-1814. Oleo sobre
tabla, 32,9 x 52,2 cm. Madrid, Palacio de la Zarzuela,
Patrimonio Nacional. Detalle.

y variedad los grupos de figuras y describi6 con realis-
mo y vibraciéon atmosférica la naturaleza particular de
esa zona de Madrid, el suelo arenoso y la vegetacion de
matorrales y arbustos caracteristica, bajo laluz clara, el
aire limpio y el colorido perfecto que ayuda en la defi-
nicién de la profundidad espacial?.

Un gigante y sus acompafiantes de pequefio tamano
sugerian en las obras de Goya una relacién divertida,
irénica o de potencia sobrehumana, muy distinta de la
extrafia desunién que evidencia en el Coloso la fractura
entre este y la muchedumbre. En el Disparate de miedo,
por ejemplo, los pequefos soldados de uniforme fran-
cés se afanan en detener a la figura gigantesca que les
persigue y ante la que algunos han caido aterrados, aun-
que al espectador se le hace bien visible que es sé6lo un
espantajo, como el representado en el Capricho Lo que
puede un sastre»”. En el Gran coloso durmido {sicl, del
Album G de Burdeos®, una cabeza gigantesca sirve de
plataforma al ascenso triunfal de sus vencedores, que
colocan su bandera en lo alto, valiéndose de Los viajes
de Gulliver de Jonathan Swift®. Otro ejemplo tardio es
el dibujo Feria en Burdeos (coleccién privada), en el que
una mujer de grandes proporciones se exhibe como una
atraccién de feria ante un grupo de hombres de tama-
flo muy inferior que la miran embobados®.

E! Coloso, que aprovecho la idea de la estampa de
Goya del Gigante sentado, cuya cronologia oscila en la
bibliografia entre 1800 y el tiempo de la guerra o inclu-
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13. Francisco de Goya, Procesion de disciplinantes, h. 1814-1816.
Oleo sobre tabla, 46 x 73 cm. Madrid, Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. Detalle.

so después, estd muy lejos de la belleza sublime de esta
imagen y; sin duda, de su significado. En la estampa, la
figura revela en sus abrumadoras proporciones un pode-
rio muy superior al de la diminuta poblacién que se adi-
vina en lallanura, cuyos habitantes perciben la existen-
cia del ser sobrehumano. En E/ perro volante, dibujo del
Album G de Burdeos (Madrid, Museo Nacional del Pra-
do)¥, el gigantesco animal desciende sobre la muche-
dumbre aterrorizandola, ejemplo de la habilidad de
Goya para usar la proporcion de las figuras de un modo
expresivo, entrelazando sus acciones. La muchedum-
bre estd pintada en E/ Coloso con lentitud, con excesi-
vas y embarulladas pinceladas y cada detalle esta repa-
sado y retocado, anadiéndose confusamente materia de
distintos colores en la busqueda trabajosa de las for-
mas®. Rasgo esencial de Goya, en muy distintas fechas
de su trayectoria, es el rigor a la hora de establecer la
medida de las figuras segun la posicién que ocupan en
el espacio, como en el Incendio de noche, de 1793 (Madrid,
coleccién privada) y La pradera de San Isidro, de 1787, o
en las mds tardias La fabricacion de polvora (fig. 12) y La
fabricacion de balas (ambas en Madrid, Palacio de la Zar-
zuela, Patrimonio Nacional)®, de principios de 1809, en
las que son las figuras mismas, por su movimiento y dis-
tribucién, las que crean el espacio. De un modo similar
a los patriotas de La fabricacion sitia Goya a la muche-
dumbre de su Procesidn de disciplinantes (fig. 13), de hacia
1815, en la que el gentio no desaparece bruscamente a
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14. El Coloso, detalle de la escena de
la caida del burro.

ambos lados del plano frontal de la composicién, sino
que se aleja por el fondo, generando al mismo tiempo
la profundidad del cuadro®.

En la zona central del paisaje del Coloso, de tonali-
dad mds clara, se sitian las figuras que, sin embargo, no
acaban de integrarse con destreza en el espacio desti-
nado para ellas. A ambos lados de la composicién, per-
sonas y animales quedan torpemente cortados por la
mitad en su huida. Algo muy distinto, con origen en el
Renacimiento, sucede con las figuras laterales en los
grandes lienzos de altar de Goya, como la temprana Pre-
dicacion de San Bernardino (Madrid, San Francisco el
Grande), el Dos de mayo en Madrid o la tardia Ultima
comunion de San José de Calasanz. En ellos, el corte de las
figuras laterales propicia precisamente su entrada, no
su salida, en la composicién, y a veces miran directa-
mente al espectador para hacerle participe de lo que
estd sucediendo. El autor del Coloso, por otra parte, no
ha conseguido un espacio armonioso, y rompe la pers-
pectiva de forma tosca y desacertada, al no respetar la
proporcién entre el tamafo de las figuras y la distancia
ala que estdn situadas. Las que guardan una mejor rela-
cién con el espacio son las que estdn mds elaboradas,
con pinceladas de colores puros y con una accién mas
definida. Las otras, pequenas, de tamafio despropor-
cionado, sin énfasis en la forma y el volumen, de to-
nalidad negra o parda y casi todas de espaldas, estin
pintadas en un segundo momento. Se sobreponen cla-
ramente a las primeras y se incluyen a modo de tiras de
figurillas de papel, sin accién verdadera ni individuali-
dad propia, como un relleno con el que conseguir una
mayor sensacion de aglomeracion. Entre las incohe-
rencias de esta zona destaca el modo de aplicar las som-
MEN A
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bras que proyectan las figuras, que estan arbitraria-

mente distribuidas, sin guardar una correspondencia
con los cuerpos a los que pertenecen, como si respon-
dieran a dos, e incluso mads, fuentes de luz. Por otro lado,
con el fin de conseguir un espacio mds convincente en
toda esa zona inferior, el autor ha aplicado sobre el sue-
lo, de forma aleatoria, numerosas pinceladas en distin-
tas direcciones y en colores ocres, negros, blancos y gri-
ses azulados. Las de colorido gris o azulado parecen
sugerir charcos, y en ese sentido podrian tener relacién
con el titulo con el que la obra fue conocida antes de su
llegada al Prado: La tormenta.

La idea de caricter épico que se ha ido formando
sobre E/ Coloso desde su aparicion puablica en 1931 no
parece corresponderse con las escenas de la parte infe-
rior. Las dos centrales, en la linea frontal, presentan
vulgares caidas de los jinetes de sus caballerias. La pri-
mera es la del hombre vestido con chaquetilla corta de
terciopelo y calzones ajustados sobre unas medias blan-
cas, moda reservada ya desde principios del x1x a los
toreros, que cae forzadamente de espaldas, en contra
de la marcha del caballo (fig. 14). El animal al galope es
de proporciones deformes, con patas sin articulacio-
nes definidas y cascos sin precisar, muy distinto a los
bellos ejemplares de caballos que pint6, dibujé y estam-
p6 Goya a lo largo de su vida. Tras él, un asno parado
acaba de tirar a la mujer que lo cabalgaba sobre una silla
descomunal, mayor que la del caballo (fig. 14). El tema
de la caida del burro, utilizado jocosamente por Goya
en varias obras, se convierte aqui en un drama por el
movimiento desesperado del grupo que se afana en tor-
no ala mujer caida. Son las inicas figuras vistas de fren-
te en toda la escena, pues casi la totalidad estén situa-
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15. El Coloso, detalle de las figuras.

16. Francisco de Goya, Borrico que anda en dos pies, Album G de Burdeos,
1824-1828. Lapiz negro, 191 x 147 cm. Madrid, Museo Nacional
del Prado (D-4114).
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das de espaldas, como el Coloso, con lo que se evita la
dificil representacion de los rostros, que debian suge-
rir panico. Estos estan pintados por medio de peque-
fas formas rectangulares planas, de colorido rosaceo,
sin sugerencia alguna de sus fisonomias (fig. 15), que
Goya, incluso a este tamafio y ain menor, supo captar,
reflejando el cardcter de cada personaje o su estado de
animo. En Goya hay también figuras abocetadas, pero
estan siempre al fondo de sus composiciones, como en
la Corrida de toros de la Real Academia. Este asno cen-
tral, quieto, tan alabado como ejemplo goyesco por
excelencia®, adolece de la misma falta de proporcio-
nes y sentido naturalista que el caballo. También su
anatomia es muy distinta a la que recrea Goya en sus
numerosas representaciones de asnos® estudiados del
natural, con sus rasgos propios, fisicos y «<morales», uti-
lizados como ejemplo maximo de ignorancia (fig. 16).

Aladerecha de los dos grupos centrales, aparece una
manada de toros, que debe tener para su autor una espe-
cial significacién, pues ocupa una parte importante de
la escena de la huida. Son aqui unos catorce animales de
colores diferentes, pero su anatomia no responde a la
del toro y varios presentan rabos cortos y levantados
que no concuerdan con los de estos animales. Las mis-
mas desproporciones que se dan en las figuras humanas
conrespecto ala perspectiva, se suceden también aqui.
Los toros, representados en toda la variedad de sus
movimientos, actitudes y desplantes, son uno de los
motivos del arte de Goya que mejor le definen y que
pint6 desde fecha temprana. Sirvan de comparacién
excepcional a los representados en E/ Coloso, los del
Apartado de toros (en paradero desconocido), para la
duquesa de Osuna®, de hacia 1786 o los Toros en el cam-
po (coleccidn privada) de la serie de hojalatas de 1793-
1794. La comparacién mds efectiva es con los toros de
sus series de estampas y sus dibujos preparatorios de la
Tauromagquia (fig. 17), de fecha cercana a la tradicional-
mente aceptada para el Coloso, y de los Toros de Burdeos
(fig. 18), del inicio de su vida en Francia®.

EL PAPEL DE ASENSIO JULIA

E! Coloso presenta en el dngulo inferior izquierdo, en
una zona habitualmente utilizada para la firma, unos
caracteres en negro que recientemente se han leido
como las iniciales «a j»*" (fig. 19), que coinciden con las
del pintor Asensio Julia, el principal discipulo de Goya,
citado como tal en la temprana bibliografia del siglo
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17. Francisco de Goya,
Tauromagquia, Mariano Ceballos
alias El indio mata al toro desde
su caballo, 1815. Sanguina,

184 x 316 mm. Madrid, Museo
Nacional del Prado (p-4310).
Detalle central.

18. Francisco de Goya, Toro atacado
por perros, 1824-1828. Litografia,
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana.

x1x. En las escasas obras que de momento se recono-
cen como de su mano, Julid firmé unas veces con ini-
ciales similares a estas y otras con el nombre completo,
con una grafia muy parecida a la de estos caracteres
(fig. 20). Vicente Polerd, en el Inventario Perales de 1874
no los mencionaba, aunque por su integracién perfec-
ta en la capa pictdrica ya debian de estar alli. Si los vio,
no los relacioné con Asensio Julid, entonces menos
conocido, pues su figura ha sido un descubrimiento de
la critica moderna y todavia por estudiar ampliamen-

te?. Estos caracteres no se mencionan tampoco en los
catalogos del Museo de Sanchez Cantdn, ni en otras
publicaciones®.

En 1931, afio de la entrada del Coloso en el Prado,
Félix Boix escribia su articulo, citado anteriormente,
sobre Asensio Julid, donde insistia en que era necesario
estudiar su figura para deslindarla de la de Goya:

«La facturay técnica de las pinturas en cuestion {dos
obras sobre la guerra de Independencia firmadas
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19. El Coloso, detalle de los caracteres en negro en el dngulo inferior
izquierdo.

“Asc. Julid”], que parecen inspiradas en episodios rea-
les o imaginados de la Guerra de la Independencia;
sus fondos, y hasta la preparaciény clase de los lien-
zos, ofrecen caracteres tan goyescos que, a no mediar
la circunstancia de estar firmado uno de ellos, pudie-
ran muy bien considerarse como obras perfecta-
mente auténticas del genial pintor aragonés [...1.
Y como el autor de estos cuadros revela ser un artis-
ta ya formado, puede sospecharse fundadamente
que no son las dos mencionadas sus primeras y Gni-
cas obras y que es posible existan otras muchas, sin
firma, o en las que ésta se haya hecho desaparecer.»*

Los desgastes donde se halla la posible firma y a lo
largo de todo ese borde inferior, presentan un ligero y
caracteristico barrido superficial, que ha llegado en algu-
nas zonas hasta la preparacion rojiza del lienzo, sobre la
que quedan pequefios grumos sobresalientes de la capa
superior de color verde grisdceo que cubre toda la parte
baja. Ese desgaste de la capa pictérica pudo ocurrir por
el planchado, a raiz de la antigua forracién del cuadro de
1874, capaz de producir un deterioro semejante en una
superficie pictérica no muy estable, o pudo deberse a un
intento de hacer desaparecer una firma incémoda a par-
tir de 1874, cuando el cuadro se atribuyé a Goya, algo que
ya Boix habia comentado de otros cuadros de Julid. Los
trazos de pintura negra con los que estan hechos estos
caracteres son de colorido y consistencia ligeramente
distintos, y mdas oscuros, que los de las pinceladas de las
figuras y de las sombras, que presentan un negro mas
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20. Detalle de la firma de Asensio Julia en Naufragio.

parduzco y ligero, y ademads estan aplicados sobre la
superficie con una presién del pincel lenta y cuidadosa
que ha dejado en los bordes la huella del mismo, inclu-
so una huella doble, por estar el pincel ligeramente des-
flecado, en el trazo izquierdo y superior de la «A»%.

Ya desde el siglo x1x, Asensio Julid fue considerado
«su casi unico discipulo»®®, al haber trabajado con Goya
en los frescos de San Antonio de la Florida en 1798. De
ese afo es un pequeiio retrato con la dedicatoria del
maestro a su«Amigo Asensi» Madrid, Fundacién Colec-
cién Thyssen-Bornemisza), que muy bien podria refe-
rirse a él, como sugirié Yriarte?”. En esos afos Julid pin-
t6 el Retrato del pintor José Camaron Melid (coleccion
privada), documentado, que sigue en tono menor los
retratos de Goya de las mismas fechas?®. Poco se sabe de
la posterior relacién de Julid con el maestro, aunque en
1808 pintd con ocasién de la proclamacion de Fernan-
do VII, y bajo la direccién del maestro, una alegoria de
la Fidelidad, con un medallén con la efigie del nuevo rey,
para la fachada de la casa del diputado de la ciudad de
Lima, Tadeo Bravo de Rivero?. En 1814, le retrat6 Goya
sosteniendo en la mano el portaminas doble del dibu-
jante, tal vez como alusion a su actividad de profesor de
dibujo, que parece haber comenzado entonces™°. Efec-
tivamente, Julid impartié esa asignatura en la escuela
para nifias huérfanas de San Antonio de los Portugue-
ses™ a partir de 1814. Desde diciembre de 1818 fue
teniente director de Adorno del Estudio de la Merced,
dependiente de la Real Academia de San Fernando'*?,
junto con el pintor Juan Gilvez, que finalmente fue
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21. Asensio Julid, Naufragio, 1815.
Oleo sobre lienzo, 58 x 45 cm.
Valencia, Museo de Bellas
Artes.

ascendido a director de Adorno del mismo en detri-
mento de Julid*>>. El ascenso de su compafiero pudo
motivar que Julid solicitara el 28 de mayo de 1819 ser
nombrado académico de mérito en la de Bellas Artes™4,
aunque nuevamente sin éxito. En 1824 seguia siendo
teniente director de Adorno de la Merced, aunque a su
muerte en 1832 figuraba como directors.

El estilo pictdrico de Julid estd ain por establecerse
debido al escaso nimero de obras conservadas o reco-
nocidas en la actualidad como de su mano'®. La mayo-
MARQUES. L
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ria de los cuadros que se le atribuyen son de formato
pequefio, aunque alguno llegé a alcanzar gran tamafio.
Son escenas muy teatrales, de toque sombrio y prerro-
mantico, de naufragios y suicidios —como los que con-
serva el Museo de Bellas Artes de Valencia (fig. 21)- o
duelos de oficiales franceses y espafioles durante la gue-
rra de la Independencia. En varias ocasiones, ademis,
Julia copi6 obras de Goya, como el Autorretrato con el
médico Arrieta, de 1820, citado por Carderera'*’, del que
hizo dos o tres versiones, o las Majas al balcon, anterio-
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res a 1812 y ahora en coleccidn privada, de las que se
conocen varias copias, alguna de atribucién casi obli-
gada a Julid. Con referencia a su posicion en los circu-
los artisticos contamos, ademads, con los testimonios del
Acta de Purificacién, de 1830™% y las actas de las sesio-
nes de la Academia inmediatamente anteriores. Revelan
que Julid no habia solicitado junto con sus compaiieros
en 1824, por motivos desconocidos, su purificacion obli-
gatoria por haber ocupado un cargo durante el Trienio
Liberal, ni constaban «las demds circunstancias de su
buena conducta y sanos principios prevenidos por las
R.*ordenes y acuerdos de la Acad.®'*. No consigui6 por
ello la remuneracién econémica que habia recibido su
antecesor en la Merced, Juan Galvez™, ni los honores
habituales. Julid, finalmente, tuvo que someterse a ese
proceso de limpieza politica que era la Purificacién,
conseguida s6lo en segunda instancia™. Su «purifica-
cién» se realizé el 15 de marzo de 1830, ya enfermoy sélo
dos afios antes de su muerte. Algunos de los vecinos
interrogados sobre su personay actividades dieron opi-
niones contradictorias sobre su persona, pero todos
confirmaban su penosa situacion2. También se referian
a sus ideas y conducta, que lo identificaban como sim-
patizante de liberales y constitucionales'. Tal vez los
contratiempos y la falta de aprecio artistico y oficial,
junto con su poco satisfactoria posicion en la Academia,
tuvieron alguna repercusion en su estilo pictérico som-
brio y en los temas atormentados de su eleccidn, a los
que E/ Coloso se ajusta especialmente, alejado de las ten-
dencias artisticas de ese periodo, incluso del humor o
de la grandeza trdgica de Goya. En este sentido a Julid
se le puede considerar como un antecedente del negro
y trivial costumbrismo de la generacién posterior.

La mis que probable presencia del Coloso en la
coleccion Perales ya en 1840 y tal vez con anterioridad,
como se vio mds arriba, atafie al problema de su auto-
ria. Si los caracteres del dngulo inferior izquierdo
corresponden a las iniciales de Asensio Julid, el cuadro
pudo ser adquirido directamente al pintor por Miguel
Fernandez Duran™+ o por su hijo Antonio. Este tltimo,
sobre todo, tuvo relacién directa con Julid a través del
Estudio de la Merced. Antonio, ya entonces marqués
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de Perales, que se habia matriculado en 1791 en la Aca-
demia de San Fernando™, fue nombrado el 1 de agos-
to de 1802 académico de honor y el 2 de marzo de 1806
académico de honor de la de San Luis de Zaragoza™,
siendo elegido el 28 de octubre de 1817 celador del
Estudio de la Merced, del que figuraba como presi-
dente en 1821"7. Como tal, apoy6 a Julid en sus peti-
ciones econémicas en 1825"%. Esas fechas en las que
patrono y artista coincidieron hasta la muerte de
ambos —en 1831 el marqués y en 1832 el pintor—, respal-
dan asimismo la datacién del cuadro en el decenio de
1820, lo que encajaria con detalles de la moda que vis-
ten algunas figuras, como serian los pantalones largos
y anchos o la chaqueta corta, en lugar del redingote
hasta las rodillas de los afios posteriores a la guerra y
hasta 1820, o los sombreros y tocados™.

La identificacién de las iniciales de Asensio Julid en
El Coloso, que lo harian obra segura de este altimo y pin-
tado con el propésito de imitar obras del maestro, abre
un camino de investigacién nuevo que desvelara la auto-
ria real de muchas otras pinturas de principios del si-
glo x1x. Existe un conjunto numeroso de obras cerca-
nas a temas que traté Goya, aunque no de su mano y
muy distintas en su concepcién y efecto expresivo,
cuyos autores se encuentran adn sin identificar o para
los que se han propuesto identidades que podrian ser
erréneas a la luz de la presente investigacion. Como ya
decia Félix Boix en 1931, habria que «...aun a riesgo de
desvanecer algunas ilusiones, procurar la determinacién
de las obras de Julid que no deban ser atribuidas al que
se supone fue su maestro y ciertamente su inspira-
dor»™°.

MANUELA MENA MARQUES Jefe de Conservacion de Pintura del siglo xvirr
y Goya. Doctora en Historia del Arte por la Universidad Complutense,
completd sus estudios en la Fondazione di Studi di Storia dell’Arte
«Roberto Longhi» de Florencia y en el Museum of Fine Arts de Boston
con el programa de Cooperacion entre Estados Unidos y Espafia
(Comision Fulbright). Dedicada al estudio del dibujo y la pintura italiana
del siglo xv11, pas6, ya en el Museo del Prado, a interesarse por la pintura
espanola, especialmente del siglo xv11, por su conexién con Italia, y, mas
adelante, del siglo xv111, centrindose desde 1993 en Goya, de quien ha
organizado varias exposiciones tanto en el Museo del Prado como en
otros museos extranjeros. Ha publicado extensamente sobre las materias
de su interés.
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* AlaDra. Gudrun Maurer, con-
servadora en el Area de Conserva-
ci6n de Pintura del siglo xviir y
Goya del Museo, se debe la investi-
gacion documental de este articulo,
con las aportaciones sobre la proce-
dencia del cuadro, la coleccion de los
marqueses de Perales y de Tolosa, y
nuevas noticias relativas a Asensio
Julid. Sus observaciones sobre aspec-
tos de esta investigacién han sido,
ademads, fundamentales en la redac-
ci6n del mismo.

1. Nigel Glendinning y Jesusa
Vega piensan que el ojo estd abierto
«y mira fijamente hacia el enemigo
invisible», hipétesis nueva, cuestio-
nable a partir de la observacién
directa del cuadro. Véase N. GLEN-
DINNING yJ. VEGA (col.), «;Un fraca-
sado intento de descatalogar E/ Colo-
so por el Museo del Prado?», Goya,
326 (2009), p. 64.

2. Cat. nam. P-2785. Aceptado por
el Real Patronato tras de la muerte
de Ferndndez Durédn en 1930y efec-
tivo en 1931. En el Archivo del Pra-
do se recogen los pormenores de su
ingreso y su instalacién en salas
especiales. Paralo relativo al Legado
y a Fernindez Duran, véase j.m.
MATILLA, «Pedro Fernindez Duran:
apuntes para la biografia de un afi-
cionado a las artes», en N. TURNER y
J.M. MATILLA (col.), Museo del Prado.
Catdlogo de Dibujos. Tomo v. Dibujos
italianos del siglo xvi, Madrid, 2004,
PP- 31-49. Para su dimensidn artisti-
ca véase, para la pintura, Museo del
Pradbo. Catdlogo de las pinturas, Madrid,
1996, p. x11. Para los dibujos, véanse
los catélogos del Prado de esa mate-
ria de A.E. Pérez Sinchez (dibujos
espafioles, 1972 y 1977); de M. Mena
Marqués (dibujos italianos de los
siglos xvi1 {1983}y xviir {1990]); y N.
Turner en colaboracién con Matilla
(dibujos italianos del siglo xv1). Para
las artes decorativas, véase I. DE CEBA-
LLOS ESCALERA y M. BRANA DE DIEGO,
Museo del Prado: el Legado Ferndndez
Durdn, Madrid, 1974.

3. A. DE BERUETE, Goya. Composi-
ciones y figuras, Madrid, 1917, pp. 121-
122y p. 168, nim. 220. En la «Apro-
bacién y Protocolizacién» (Archivo
General de Protocolos, copia en el
Archivo del Museo del Prado; en
adelante amp), de la particion de la
herencia realizada a la muerte de Fer-
nandez Duran, pero de fecha de 1933,
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aparece el cuadro con ese titulo, ya
establecido por Beruete. Se trataria
delinventario realizado por Sinchez
Cantén y Pedro Beroqui a la muerte
de Fernandez Duran en 1930.

4. En el manuscrito preparatorio
de una conferencia impartida por
Sanchez Cantén en el Instituto
Francés de Madrid en 1934, leemos:
«Aun recuerdo las dificultades con
que luché el llorado director del
Museo Aureliano de Beruete cuan-
do traté de completar su estudio de
las obras de Goya. Pudo ver las que
guardaba don Pedro [Fernindez
Durén}, pero no obtuvo fotografia,
ni pudo tomar notas detalladas»:
borrador manuscrito de 11-111-1934,
fols. 10 y ss., AMP, c.” 98, leg. 16.02,
ant. 51, exp. 8. Sin embargo, Sdnchez
Cantén, en el Catdlogo del Museo del
Prado, 1942, pp. 268-269, menciona-
ba la publicacién de Beruete y que
este no habia visto el cuadro cuando
lo publicé. Hay una contradiccién
entre el catalogo de 1942, mis for-
mal, y el manuscrito de la conferen-
cia impartida en 1934. También aqui
Cantén resenaba que E/ Coloso fue
de los cuadros que salieron del Pra-
do para su salvamento durante la
Guerra Civil, en su caso el 13 de ene-
ro de 1937.

5. T. HARRIS, Goya. Engravings and
Lithographs, 2 vols., Oxford, 1964,
vol. 11, nim. 29. Lo publicé prime-
ramente V. CARDERERA, «Frangois
Goya», Gazette des Beaux-Arts, 15
(1863), p. 248. Véase M. MENA MAR-
QUES, en M. MENA MARQUES et al.,
Goya en tiempos de guerra, cat. exp.,
Madrid, 2008, ntim. 28,y J. VEGA, «La
técnica artistica como método de
conocimiento, a propésito de E/
Coloso de Goya», Goya, 324 (2009),
Pp- 229-244.

6. BERUETE, 0p. cit. (nota 3), pp.
121-122. Beruete lo incluy6 entre los
cuadros que definia como de «inspi-
racién quiméricar, obras cuya atri-
bucién a Goya ha sido descartada en
su mayoria por la critica moderna.

7. P. BEROQUI, «Una biografia de
Goya escrita por su hijo», Archivo
Espaniol de Arte, 3,7 (1927), pp. 99-100.

8. X. DE SALAS, «Lista de cuadros
de Goya hecha por Carderera»,
Archivo Espafiol de Arte'y Arqueologia,
20 (1931), p. I75, y V. CARDERERA,
«Biografia de don Francisco de
Goyar, El Artista, vol. 11 (1835), pp.
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253-255. Carderera, por ejemplo, fue
discipulo del Estudio de la Merced a
partir de 1817, en los primeros afios
de su existencia, donde tuvo que
coincidir con Julid, probable autor
del Coloso, y teniente director de la
rama de Adorno del citado Estudio
apartir de 1818; también con el mar-
qués de Perales, su presidente en el
decenio de 1820.

9. L. MATHERON, Goya, Paris, 1858
(ed. esp. 1890); CH. YRIARTE, Goya.
Sa biographie, les fresques, les toiles, les
tapisseries, les eaux-fortes et le catalogue
de [eeuvre, Paris, 1867.

10. CARDERERA, 0p. c7t. (nota 5).

I1. CONDE DE LA VINAZA, Goya. Su
vida, su tiempo, sus obras, Madrid, 1887.

12. C. ARAUJO, «Goya», La Espaiia
Moderna, 1895. Archivo publicado en
varias partes en los nimeros de ene-
ro, febrero, marzo y abril (Lxx111,
LXXIV, LXXV, LXXVI)

13. Archivo particular de la mar-
quesa de Perales, «Hojas sueltas»,
Madrid, 1841, Papeles sobre restau-
racién de varios cuadros, hecha por
D. Ceferino Araujo, y de los que se
le dieron en pago de su Cuenta, 1841.

14. Se hacia eco de la opinién de
Boix el critico D. SANCHEZ DE RIVE-
Ra en «Las nuevas salas del Legado
Ferndndez Durén en el Museo del
Prado», Arte Espaiiol, x (1930-1931),
pp- 180-182, il. en p. 181. También
Sanchez Cantén en op. cit. (nota 4,
1934).

15. F. BOIX, «Un discipulo e imita-
dor de Goya. Asensi Julid (El Pes-
cadoret)», Arte Espafiol, X, nam. §
(1931), pp. 138-141.

16. El inventario de 1874 estd
incluido en la particién de los bien-
es de lamarquesa de Perales, en 1877.
Madrid, Archivo Histérico de Pro-
tocolos (en adelante aHP) 33.872,
fols. 2.569 y ss. (inventario en fols.
2.578 y ss.), publicado por primera
vez en M. AGULLO COBO y M.T. BARA-
TECH ZALAMA, Documentos para la bis-
toria de la pintura espanola, vol. 11,
Madrid, 1996, p. 160, valorado por N.
GLENDINNING, en «Representacio-
nes de la Guerra de la Independen-
cia: El dos de mayo 'y Los fusilamientos»,
en Goya, Madrid-Barcelona, 2002,
pp- 282-283.

17. «La tasacion hecha en 1.° de
Agosto de 1831 asciende 4 51,395
pesetas pero se considera muy exa-
gerada, y siendo los mismos Cuadros
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los que existian en 7 de Marzo de
1840 escepto uno heredado por la
Sra tasado en 1,000 pesetas y dos
Floreros comprados por el S Mar-
qués que lo estdn en 500 que los que
resultan del inventario y tasacion
hecha en 14 de Noviembre de 1874
se fija esta cantidad que asciende a
25,937y deducidas 1,500 de los cita-
dos tres cuadros quedan 24,437 Pese-
tas»: AHP, 33.872, fols. 2716 y ss.

18. Mariano Goya habia muerto
en 1872y, aunque sus testimonios no
fueron siempre de fiar, tras su falle-
cimiento no quedaba nadie de la fa-
milia que pudiera certificar la auten-
ticidad de un cuadro de Goya.

19. Véase nota 16.

20. En 1844, Miguel Agustin Prin-
cipe publicé La Guerra de la Indepen-
dencia, la obra mas acreditada sobre
la contienda franco-espafiola hasta
la monumental publicacién de José
Gomez de Arteche en 1868, su Histo-
ria de la Guerra de la Independencia,
que supuso, segin Alvarez Junco, da
consagracion definitiva de la expre-
sién», hasta entonces utilizada s6lo
en reducidos circulos politicos. Véa-
se J. ALVAREZ JUNCO, Mater Dolorosa:
la idea de Espaiia en el siglo xIx,
Madrid, 200r, p. 128.

21. Primera edici6n publicada por
la Real Academia de San Fernando
en 1863.

22. También hay un eco de la Tazu-
romagquia, como el titulo de la famo-
sa plancha «Desgracias acaecidas en
el tendido de la plaza de Madrid....».
Para los Desastres véase J.M. MATILLA
en MENA MARQUES, op. cit. (nota 5),
nams. 8o y 155. La Academia de San
Fernando publicé la segunda edicion
(la primera era rarisima) de la Tzuro-
magquia en1855. Véase J.M. MATILLA Y
J.M. MEDRANO, E/ libro de la Tauro-
magquia. Francisco Goya, Madrid,
2001.

23. N. GLENDINNING, «Goya and
Arriaza’s Profecia del Pirineo», Journal
of the Warburg and Courtauld Institu-
tes, Xxv1 (1963), pp. 363-367 y nim. 7.

24. Laaportacion mas importan-
te fue La Virgen con el Nifio de Van der
Weyden (p-2722). De Goya: Retrato
del general Ricardos (P-2784) y tres
bocetos para cartones de tapices: E/
albanil borracho (»-2782), La ermita de
San Isidro el dia del santo (P-2783) y La
gallina ciega (P-2781), asi como cinco
dibujos considerados entonces de su
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mano, que formaban parte de la sala
llamada «de los Goya» que Fernan-
dez Durén tenia en su casa. Las pin-
turas se incluyeron por primera vez
en el Catdlogo del Prado de 1942 (véa-
se SANCHEZ CANTON, op. cit. [nota 4,
19421, pp. 268-269), ya después de la
Guerra Civil, en donde se adelanta-
ba que los tres bocetos podrian
haber sido comprados por Fernan-
dez Durén en la subasta de los bien-
es de lacasade Osuna en 1896. Esta-
ba seguramente en lo cierto y pudo
ser tal vez el coleccionista y restau-
rador, amigo de Carderera, Isidoro
Brun, que le encaminé en adquisi-
ciones de dibujos, quien le pusiera al
tanto de laventa Osunay los cuadros
de Goya (para Ferndndez Duréan y
Brun, véase N. TURNER, «Isidoro
Brun, Pedro Fernandez Durén, and
the Formation of the Prado’s Collec-
tion of Old Master Drawings», en N.
TURNER y J.M. MATILLA (col.), From
Michelangelo to Annibale Carracci. A
Century of Italian Drawings from the
Prado, Alexandria, Virginia, 2008,
pp. 23-30). El propio Museo habia
adquirido en la venta Osuna La pra-
dera de San Isidro (p-750; véase J. WIL-
SON-BAREAU et al., Goya: El caprichoy
la invencion. Cuadros de gabinete, boce-
tos y miniaturas, Madrid-Londres-
Chicago, 1993 [ed. inglesa 1994],
nam. 26), que ahora se reunia con los
otros dos bocetos de la misma serie
procedentes de Fernandez Duran, y
con El albaiiil borracho. En cuanto a
los dibujos, debi6 de adquirirlos Fer-
nandez Duran a Valentin Carderera,
y uno a Lefort (véase .M. MATILLA,
op. cit. (nota 2), pp. 38-39). La critica
se ha encargado de cribar con el
tiempo las optimistas atribuciones
de esos dibujos, ya que sélo tres son
originales de Goya: E/ pedante (p-
4164), La coronacion de Baco, prepa-
ratorio para la estampa de Goya
segun Los borrachos de Velazquez (p-
4330) y San Francisco de Borja y el
moribundo (D-433), mientras que Las
rinde el sueiio (D-5459) y Desnudo feme-
nino (D-2340) son respectivamente
copias de un dibujo preparatorio
para los Caprichos y de uno perdido
del Album A o Album de Santiicar,
seguramente de mano de Carderera.

25. SANCHEZ CANTON, 0p. ¢it. (nota
4,1942), p- 269.

26. F.J. SANCHEZ CANTON, Catdlo-
go de las pinturas, Madrid, 1963, p. 288,
aun titulado como E/ Coloso o El pani-
co. La procedencia del cuadro estéd
documentada en AGULLO y BARA-
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TECH, 0p. cit. (nota 16), y GLENDIN-
NING, 0p. cit. (nota 16), pp. 282-283.

27. F.J. SANCHEZ CANTON, «Goya:
como viviar, Archivo Espariol de Arte,
19 (1946), pp. 101-107. Cantén no
trascribié el inventario original de la
particién y adjudicacion de los bie-
nes, de 28 de octubre de 1812 (aHP,
22.879, fols. 3021-303v, firmado con-
juntamente por Goya, su hijo, y Feli-
pe Abés como tasador), sino que dio
a conocer una version de 1814, con
las unicas firmas originales de Javier
Goyay el notario, en la que se habi-
an corregido los errores de numera-
ci6n del inventario original de 1812,
de los registros «14» y «15», que se
repetian, y ahora corregidos. El
Gigante aparecia en 1812 con el
namero «16», corregido en 1814, por
el 8. El original, de 1812, fue com-
probado por j.M. CRUZ VALDOVINOS,
«La particién de bienes entre Fran-
cisco y Javier Goya a la muerte de
Josefa Bayeu y otras cuestiones», en
Goya. Nuevas visiones. Homenaje a
Enrique Lafuente Ferrari, Madrid,
1987, pp. 133-153, que analizé por pri-
mera vez la doble redaccién del
inventario original con errores en la
numeracién, asi como la versién
posterior de 1814, ya corregida. Véa-
se asimismo J. WILSON-BAREAU,
«Aprende a ver’. Hacia un mejor
entendimiento del Inventario de 1812
y de la obra de Goya», en MENA MAR-
QUES et al., op. cit. (nota 5), pp. 31-53.

28. [F.J. SANCHEZ CANTONY], Catd-
logo de los cuadros del Museo del Prado,
Madrid, 1945, p. 269; tbidem ed. 1949,
PP- 269-270; tbidem ed. 1952, pp. 277-
278.

29. AGULLO y BARATECH, 0p. ¢it.
(nota 16), vol. 11, p. 160.

30. GLENDINNING, 0p. cit. (nota
16), pp. 282-283.

31. GLENDINNING, op. cit. (nota
23), pp- 363-367. Las estancias que se
han relacionado con E/ Coloso son la
5.y 6.%: «Ved. Que sobre una cum-
bre/De aquel anfiteatro caverno-
so/Del sol de ocaso a la encendida
lumbre/descubro alzado un pélido
Coloso/Que eran los Pirineos/Basa
humilde a sus miembros gigante-
os//Cercaban su cintura/Celages de
occidente enrojecidos/Dando ex-
presion terrible a su figura/Con tris-
te luz sus ojos encendidos;/Y al par
del mayor monte/enlutando su som-
bra el horizonte//».

32. Hip6tesis avanzada por J. wiL-
SON-BAREAU, «Goya and the x Num-
bers: The 1812 Inventory and Early
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Acquisitions of Goya Pictures»,
Metropolitan Museum Fournal, 31
(1996), pp. 159-174, y recientemente
también en WILSON-BAREAU, 0p. Cit.
(nota 27), pp. 31-53. La numeracién
que figura en los cuadros que llevan
la «x» seguida del numero, corres-
ponde a la versién corregida del
Inventario, es decir la de 1814.

33. Larelacion entre los nimeros
del inventario de 1812 con los cua-
dros que llevan la «x» seguida del
numero la hizo Xavier de Salas: «Sur
les tableaux de Goya qui appartin-
rent a son fils», Gazette des Beaux-
Arts, 73 (1964), pp- 99-110. Aqui, sin
embargo, Salas tampoco menciona-
ba una «x.18» sobre E/ Coloso. Véase,
sobre la numeracién del Inventario,
WILSON-BAREAU, 0p. cit. (nota 32) y op.
czt. (nota 27).

34. En blanco, por ejemplo, los
encontramos en Las viejas, Majas al
balcon'y Maja y celestina al balcon, asi
como en el Lazarillo de Tormes (véase
fig. 4 en el texto) y en negro y al
reverso, en San_fuan Bautista nifio, en
el desierto, con una numeracion que
corresponde a la versién posterior,
corregida en 1814, del Inventario
(véase MENA MARQUES et 4l., op. cit.
[nota 5}, nims. 63-66 y 55). Miden
esas marcas entre 3y 4 cm de altura,
y son algo menores en los cuadros
de dimensiones pequeiias, aunque
siempre de tamafio bastante grande,
como el «x.9», en blanco en el anver-
so, y en negro en el reverso, del Inte-
rior de una cdrcel del monasterio de
Guadalupe. Eso indica que la nume-
racién se inscribié en esos cuadros a
partir de la correccién de 1814. Por
ejemplo, las dos versiones de «unas
jobenes al balcon» (Majas al balcin y
Majay celestina), que en el inventario
original, con el error de numeracion,
llevan el nimero «22», muestran
sobre los lienzos el nimero correc-
to, ya corregido en la versién del
Inventario de 1814, el «24». Lo mis-
mo sucede con cuadros como el San
_Juan, cuyo nim. «18» fue cambiado
por un «20», o el Lazarillo de Tormes
cuyo num. «23» fue cambiado por un
«25». Interior de prision (Gw 933), del
monasterio de Guadalupe (para una
buena reproduccién, véase P. GAs-
SIER, Goya. Testigo de su tiempo,
Madrid, 1984, p. 174, fig. 142), lleva
la «x.9» del Inventario en su version
de 1814, que corresponde a una serie
de «Otros seis de varios asuntos...»,
en cuya atribucién no hay unanimi-
dad. En otros cuadros resenados en
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elinventario no se apreciay en algu-
nos otros se puede ver aun su huella,
por la decoloracién del barniz o de
la pintura y restos de los pigmentos
blancos sobre la superficie.

35. N. Glendinning ha creido ver,
a través de las primeras fotos publi-
cadas del cuadro, restos de la «x.18»
del Inventario en los pequenos y algo
deteriorados signos, en negro, en la
parte inferior izquierda de la com-
posicion, de los que se habla ante-
riormente. Véase GLENDINNING, 0p.
cit. (nota 16), pp. 282-283. Véase tam-
bién GLENDINNING y VEGA, 0p. cit.
(nota 1), pp. 61-68.

36. J. ROMANO, Nuevo Mundo, 29 de
junio de 1930. Digitalizado en http://
wwwhemerotecadigital.bne.es.

37. SANCHEZ DE RIVERA, 0p. cit.
(nota 14), pp. 181-182. Ademas da
cuenta de algunas de las personali-
dades que asistieron a la inaugura-
cién: «Sres. Aguirre, Benlliure, Boix,
Benedito, Conde de Pefia Ramiro,
Ezquerra del Bayo y sefora, Méndez
Casal, Conde de Polentinos, Pérez
Bueno, Sinchez Cantén, Tormo,
Ovejero y algunos otros».

38. Ibidem.

39. L. PEREZ BUENO, «Las salas
‘Ferndndez Duran’ en el Museo», E/
Liberal, 19 de junio de 1931.

40. «Hemos saltado en un mo-
mento a tiempos vitales del pueblo
espafiol, de cierto pueblo espanol, y
Vamos a repasar ese momento para
ver si lo podemos equiparar al
momento actual. ;La supersticion?
¢El espafiol levantado contra el
intruso? ;O el miedo a la idea fran-
cesa de la revolucién? Yo creo que
por aqui anda la intencién goyesca.
Es la revolucion que se levanta con
proporciones extrahumanas, que
espanta a todo ese pueblo de proce-
siones, de mercados ilicitos y de
toros [...] Cuando se produce el
levantamiento popular, todo élvibra
y batalla con sus telas, con sus dibu-
jos contra las clases procesionales,
mercachifles y pedantes. Podriamos
quedar en que E/ Coloso es la Revo-
lucién Francesa: pero vamos a acep-
tar que es la reserva de la clase baja
de Espana [...} Hoy se ha producido
en Espana otra vibracién popular;
para quien sepa ver es la apetencia
de revolucion de las clases popula-
res, del coloso [...] Como pieza de
pintura también es una revolucién,
y alli hemos de ir los de vanguardia
para fortalecernos, y a arrepentirse
los otros». F. MATEOS, «Notas de arte.
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‘El Coloso’ de Goya», La Tierra, 24 de
junio de 1931.

41. A.L. MAYER, «Zu Goya», Pan-
theon (1932), p. 116. Se cita por la tra-
duccién inglesa del texto en la p. 26
de la misma revista. Mayer publica
la foto del Coloso, del archivo Ruiz
Vernacci.

42. X. y X. DESPARMET FITZ-
GERALD, L(Euvre peint de Goya, 4
vols., Paris, 1928-1950,
«Avant-propos» (seguramente de
Xavier), sin paginar, y un apéndice
(de Xaviere) como suplemento al
catdlogo, al final, y con noticias de
unos cuadros numerados y con la «s»
de suplemento. De todas maneras,
la doble autoria de la publicacién
quedé deliberadamente escondida
bajo una dnica y ambigua: «x»:
X. Desparmet Fitz-Gerald. Fue este
el tnico catilogo después del de
Mayer (a.L. MAYER, Francisco de Goya,
Munich, 1923 {ed. esp. Barcelona,
Labor, 1925]) que intenté dar una
procedencia muy completa de las
obras.

43. Segun noticias recogidas
directamente de Mme. X. Despart-
met Fitz-Gerald en el afio 2000.
Desparmet-Fitzgerald, padre, tal y
como manifiesta su «Avant-propos»,
tenia un especial interés en que se
aclarasen muchas de las atribuciones
a Goya: «Nous les avions réunis {noti-
cias} pour notre satisfaction personnelle
et nous ne les aurions peut-étre jamars
publiés sans labus qui a été fait du nom
de Goya, sans laudace de certaines attri-
butions (il en ait qui sont de véritables
injures a la mémoire du peintre)». Mas
adelante, afiadia incluso, tal vez alu-
diendo al Coloso: «Un jour nous ren-
controns dans un musée un tableau expo-
¢ sous le nom de Goya, qui jadis avait
portait en toutes lettres la signature d'un
de ses imitateurs... Les ouvrages consa-
crés a la mémoire du grand Aragonais
ont souffert bien souvent des mémes
inexactitudes», DESPARMET FITZ-GE-
RALD, 0p. cit. (nota 42), s.p.

44. Concretamente en el vol. 1, p.
285, nam. §39s. Desparmet Fitz-
Gerald padre poseia una foto del
cuadro del Archivo Ruiz Vernacci
que se encuentra entre la documen-
tacién reunida para su libro (dispo-
nible para su consulta en Paris,
Bibliotheque d’Art et d’Archéologie
Jacques Doucet, ahora integrada en
el Institut National d’Histoire de
I’Art, INHA), y en cuyo reverso estd
anotado el nimero «252», corres-
pondiente a la numeracién del cata-

con un
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logo. El cuadro, segiin esto, iba a
incluirse detras del Pzisaje con ciudad
en lo alto de una montaiia Nueva York,
Metropolitan Museum), y junto a
otros cuadros no reproducidos cuyo
tema y procedencia los sitdan asi-
mismo entre los de sospechosa atri-
bucién a Goya. La numeracién del
reverso de la foto aparece tachada
con otra tinta, seguramente de poco
antes de la publicacién del libro en
1951, y sustituida por el nimero
«255». Se borr también el titulo del
Coloso, al que se sobrepuso el de Lz
caceria del Hoyo (Museo del Prado, »-
1230), creido entonces copia de
Goya del original de Velazquez, que
ocup6 definitivamente ese lugar en
el catalogo. Pasé asi E/ Coloso, que se
describe en cualquier caso como una
figura sentada, al apéndice redacta-
do por la hija, que lo feché en 1815,
aunque no lo reprodujo. En la lista
general de obras, ordenadas crono-
légicamente, el cuadro figuraba, sin
embargo, entre los pintados en
1799-1800.

45. F.J. SANCHEZ CANTON, Vida y
obras de Goya, Madrid, 1951, pp. 94-
95,lam. Lx. Ellibro es una reedicion,
con muchas novedades documenta-
les y adiciones, de su primera mono-
grafia sobre el artista de 1927, publi-
cada en francés, en la que no incluy6
El Coloso, que no habia visto todavia.

46. F.J. SANCHEZ CANTON, The
Life and Works of Goya, Madrid, 1964,
p-9L.

47. C. YVES y S. ALYSON STEIN,
Goya in The Metropolitan Museum of
Art, cat. exp., Nueva York, 1995, p.
68; a esta exposicion, organizada a
propuesta del conservador del
Museo y jefe del departamento de
pintura moderna, Gary Tinterow, le
sigui6 el subsiguiente simposio. Véa-
se P. MULLER, «Discerning Goya»,
Bulletin of the Metropolitan Museum,
1996, pp. 175-187, esp. p. 175, fig. 1.
Existe otra version de técnica simi-
lar y tamafio mds pequefio, no publi-
cada, en coleccién privada espanola.
J. M. Arnaiz tampoco lo considera-
ba de Goya en 1981, y lo asignaba a
Eugenio Lucas, al tiempo que citaba
las tempranas opiniones favorables
al artista de Gudiol y Salas, y las
dudas de Gassier-Wilson (véase J.M.
ARNAI1Z, Eugenio Lucas. Su vida y su
obra [Monografias de Arte Hispéni-
co, 1}, Madrid, 1981, nim. 955, aun-
que se refiere solo a Gassier), mien-
tras que ¢l mismo lo ve como una
variante de La cucafia (véase mas ade-
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lante nota 50) y mas cercano al tiem-
po de Goya.

48.J. gubIoL, «<Goya. Uno de sus
experimentos», Goya, 100 (1971), p.
231, fig. 8.

49. El Paisaje con lavanderas apa-
recia en el catalogo de la exposicién
del Art Institute de Chicago, como
«Lent by F. Kleinberger and Com-
pany, New York». Véase The Art of
Goya. Painting, Drawings and Prints,
cat. exp., 1941, num. 118 (repr. a pagi-
na completa). Desapareci6 ya en el
catilogo de P. GASSIER y J. WILSON,
Vie et qeuvre de Francisco Goya. Leeuvre
complet illustrée, Peintures Dessins Gra-
vures, Friburgo, 1970 (ed. rev. en
inglés 1971, ed. esp. 1974), en el que
se excluyeron los cuadros atribuidos
en anteriores estudios sobre Goya,
cuya autoria era ya entonces, a juicio
dela coautora de ese catilogo, J. Wil-
son-Bareau, evidentemente errénea.
El Globo aerostdtico se estudi6 en el
departamento cientifico del Musée
de Versailles, en 1997, ante una comi-
sién de especialistas en la que parti-
ciparon J. Wilson-Bareau, David
Bomford, entonces del Departa-
mento de Restauracion de la Natio-
nal Gallery de Londres, la entonces
directora del museo de Agen, Yan-
nick Lintz, el entonces conservador
jefe de pintura espafiola del Museo
del Louvre, Jean-Pierre Cuzin y la
que esto suscribe. Para el Paisaje con
ciudad en lo alto de una montania 'y el
Faisaje con lavanderas, titulado en
ocasiones como Una feria, se ha pro-
puesto la atribucién a Eugenio
Lucas: véase ARNAIZ, op. cit. (nota
47), nUMS. 422y 349.

50. ARNAIZ, 0p. cit. (nota 47); Fla-
gelantes, nam. 347 (GW 974); Incendio,
nam. 355 (GW 947), que cita de este
modo: «Los restos de la x y el nim. 28
son visibles en el dngulo inferior
izquierdo. Digna de detenido estu-
dio es la figura de la mujer asfixiada
(tal como la definen las antiguas des-
cripciones) y que de forma poco
explicable aparece colocada boca
abajo, lo que no resulta adecuado
para su pronta recuperacion. El dibu-
jo de sus brazos parece imposible
para Goya», descripcién, llena de
humor, similar a la que se podria
emplear para algunas de las figurillas
del Coloso; Escena de bandidos, nim.
356 (6w 948), de la que Arnaiz reco-
ge asimismo la réplica del Museo de
Bellas Artes de Budapest (nim. 357),
como perteneciente también al gru-
po sefialado con la «x.28». Sin embar-
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go, este cuadro ahora en Budapest,
no lo relaciona con el embajador aus-
triaco conde de Kaunitz, que lo
adquirié en Madrid hacia 1817, y lo
fecha después de 1861. Esta es unade
las obras que demuestra que algunos
cuadros que llevan la «x» y el nimero
del Inventario de 1814 tuvieron su
origen en el entorno de Goya, sin
duda por la intervencion del hijo, a
quien habian pasado los cuadros de
Goya y su mujer, y quien en ocasio-
nes encargaria incluso varias copias
de alguno de ellos, como parte de un
negocio que ya era lucrativo. Por alti-
mo, del grupo «x.28», Fiesta bajo un
puente, nam. 358 (GW 949), asi como
El huracdn, nam. 351 (GwW 950), del que
Arnaiz recoge tres copias mds en
colecciones privadas madrilefias, y
La cucania, nim. 362 (GW 951 en nota),
que Arnaiz cita como en el Kaiser
Friedrich Museumy, de Berlin, pro-
cedente de la antigua coleccién Casa
Torres, sin relacionarlo tampoco con
Kaunitz, diciendo de este dltimo:
«Copia textual de Lucas, sobre el ori-
ginal de Goya en col. Tamames de
Madrid, que lleva las siglas x1 corres-
pondientes al inventario de 1812, ha
sido recogido modernamente como
obra del aragonés, por Gudiol» (.
GUDIOL, Goya: 1746-1828, Barcelona,
1970, ed. esp. I, nim. 672).

51. F.J. SANCHEZ CANTON, Goya y
sus Pinturas Negras en la Quinta del
Sordo, con un apéndice de Xavier de
Salas, Barcelona-Milan, 1963.

52. GuUDIOl, 0p. cit. (nota 48),
p. 228.

§3. GUDIOL, 0p. cit. (nota 50), nim.
610.

54. GLENDINNING, op. cit. (nota
23), pp. 363-367, recoge las explica-
ciones anteriores a la suya. Para las
posteriores, y entre otras, véase F.
vicHt, Goya. The Origins of the
Modern Temper in Art, Nueva York,
1979, pp- 185-189; W. HOFFMANN, a
proposito de la estampa del Gigante
sentado, en Goya. Das Zeitalter der
Revolutionen, cat. exp., Hamburgo,
1980, niim. 221; v. BOZAL, «'El Colo-
so’ de Goya», Goya, 184 (1985), pp.
239-366; M. MENA MARQUES, en Goya
y el espiritu de la Ilustracion, cat. exp.,
Madrid, 1988, nim. 69 (ed. inglesa
Goya and the Spirit of Enlightenment,
Nueva York, 1989); H. HOLLANDER,
Die Disparates und die Giganten Goyas
Phantasiestiicke, Tubinga, 1995, pp.
125-161; F.I. HECKES, «Goya’s Colos-
si: Images and Reflections on Spai-
n’s War of Independence», Gazette



des Beaux-Arts, 127 (1996), pp. 15-26;
M. MENA MARQUES, en Goyz, cat.
exp., Roma, 2000, nim. 27.

55. AJ. ONIEVA, Goya, Madrid,
1962, p. 142.

56. Para las fotos en color del cua-
dro, véase Glendinning al respecto,
en GLENDINNING y VEGA (col.), op.
cit. (nota 1), p. 64.

57. E.J. SANCHEZ CANTON, E/ Mu-
seo del Prado, Madrid, 1966, p. 11y
p- 571il, (detalle).

58. LICHT, 0p. cit. (nota 54), p. 188
(ed. esp. Goya. Tradicion y moderni-
dad, Madrid, 2001, p. 242).

59. La radiografia del cuadro se
reprodujo en el catdlogo de esa
exposicion: véase M. MENA, €n A.E.
PEREZ SANCHEZ y E.A. SAYRE, Goya y
el espiritu de la Ilustracion-Goya and the
Spirit of Enlightenment, Madrid-Bos-
ton-Nueva York, 1989-1990, p. 159,
nam. 69, fig. 1. A pesar de la dificul-
tad de aceptar la fecha generalmen-
te propuesta para la obra, anterior a
1812, se mantuvo la atribucién tradi-
cional al artista por falta de estudios
comparativos con otras obras de
Goyay de sus seguidores. Directo-
res cientificos de la exp. y cat.
A. Pérez Sanchez y E. Sayre, que
seleccionaron las obras; las fichas de
las mismas se debieron a diferentes
autores. La ficha de E/ Coloso, de
Mena Marqués, tomada de A.E. PEREZ
SANCHEZ en cat. exp. Goya, Europa-
lia, Bruselas, Musées Royaux de
Beaux-Arts, 1985, nim. 31, que
seguia, a su vez, lo expresado ante-
riormente por Sanchez Cantén, y
recogiendo las ideas de Glendinning
[op. cit. 1963}y Bozal [op. cit. 1985]. La
radiografia revel6 que la técnica
pastosay los craquelados de la super-
ficie respondian a cambios en la
composicién. Los analisis de los pig-
mentos y de la preparacion, realiza-
dos por M."D. Gayo, responsable del
Laboratorio de Analisis del Museo
del Prado, a partir de las muestras
tomadas en 1989 por C. Garrido, jefe
del Gabinete de Documentacién
Técnica del mismo Museo, se han
obtenido por microscopia electré-
nica de barrido —microanilisis por
dispersion de energia de rayos x. No
se han recogido nuevas muestras por
considerarse innecesario, al existir
otras anteriores perfectamente vali-
das. Los anilisis realizados sobre las
muestras de los pigmentos utiliza-
dos, asi como la preparacion del lien-
zo estan dentro de los usos de los
artistas de la primera mitad del siglo
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XIX, sin que se hayan encontrado
colores tardios. Se han detectado
albayalde, azul de Prusia, bermellon,
laca roja, carb6n vegetal y negro de
huesos. Para los pigmentos, véanse
también las notas 69 y 70.

60. Goya: El capricho y la invencion.
Cuadros de gabinete, bocetos y miniatu-
ras, realizada por el Museo del Prado
en colaboracién con la Royal Aca-
demy de Londres y el Art Institute
de Chicago, y celebrada de noviem-
bre de 1993 a enero de 1994. La
direcci6n cientifica corri6 a cargo de
Juliet Wilson-Bareau, coautora del
mas importante y moderno catélo-
go sobre el artista: GASSIER-WILSON,
op. cit. (nota 49). La publicacién que
acompané la exposicién del Prado
de 1993 (WILSON-BAREAU et al., op. cit.
[nota 24]), recibi6 el prestigioso pre-
mio ASDA, en Paris, en 1995. Ante
las dudas surgidas ya entonces sobre
su autoria, E/ Coloso quedé excluido
de la seleccién de obras. Afios mas
tarde, la preparacién de la exposi-
cion Goya en tiempos de guerra (2008),
determiné que se reabriera el asun-
to de la autoria del Coloso, estudiado
ahora en el conjunto de las obras del
artista mas relacionadas con la gue-
rra, asi como de un periodo avanza-
do de suvida.

61. MENA MARQUES et al., op. cit.
(nota 5), nim. 191.

62. Por ejemplo en E/ dos de mayo
y El tres de mayo, recientemente res-
taurados en el Prado, que han pues-
to de manifiesto una vez mas la cali-
dad de la técnica de Goya.

63. No figura en el inventario el
nombre del restaurador, por lo que
no es posible saber si fue hecha por
el propio Poleré. No hay documen-
tacién alguna al respecto en el archi-
vo particular de la marquesa de Pera-
les. Tampoco se menciona E/ Coloso,
ni actuaciones en obras de los mar-
queses de Perales, en los cuadernos
de apuntes ni en las notas de las res-
tauraciones que hizo el restaurador
Salvador Martinez Cubells, entre
los anos 1873 a 1898, conservados en
el Museo del Prado, citados por
ejemplo en el catilogo de la exposi-
cién Goya en tiempos de guerra (op. cit.
[nota 5]).

64. GLENDINNING y VEGA (col.),
op. cit. (nota 1), p. 65. Por otra parte,
los supuestos dafios que se han crei-
do observar en la superficie del cua-
dro a través de esas fotos no son mds
que distorsiones debidas a la técni-
ca fotografica. Las fotos, incluso las
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actuales, tomadas con una ilumina-
cién fuerte y rasante, ponen de
manifiesto la textura del cuadro y
numerosas craqueladuras, aunque
no mas, ni mas profundas, que las
que presenta en realidad el cuadro, y
que se mantienen sin cambios con
respecto a las de las fotos antiguas.
Del mismo modo, las supuestas fal-
tas de pintura sefialadas ultimamen-
te en la parte posterior de la cabeza
del gigante, que se han querido apre-
ciar en esas fotos tempranas, no son
mds que blanqueamientos del barniz
que reflejan laluz y que sin tener un
conocimiento directo y continuado
del cuadro se pueden tomar erréne-
amente por deterioros de la capa
pictorica.

65. Tal vez de cuando se hizo la
mencionada restauracion de 1874,
pues el sistema de forracién y su
sujecion al bastidor es caracteristico
de las restauraciones realizadas en
Espana en el dltimo tercio del si-
glo x1x.

66.Tal es el caso de La Asuncion de
la Virgen, que se encuentra en la cole-
giata de Chinchén, o de la Ultima
comunidn de San José de Calasanz, del
colegio de San José de Calasanz de
Madrid, ambas de fecha cercana ala
que se supone para E/ Coloso, y que
se encuentran sin forrar y en exce-
lente estado pese a su considerable
tamafio y a haber colgado en sus res-
pectivas iglesias, sin proteccion algu-
nay sometidas a fuertes cambios de
temperatura y humedad, durante
doscientos afios. E/ Coloso, obra de
dimensiones mds bien reducidas,
que hasta su llegada al Prado, y al
menos desde 1831 0 1840, habria per-
manecido en dmbitos palaciegos,
no deberia haber tenido problemas
de conservacion en fecha tan tem-
prana.

67. Se puede ver timidamente en
los retratos de su ayudante, Agustin
Esteve, en el decenio de 1790. En
cuanto a Goya, un ejemplo de este
modo de pintar, de brillantes resul-
tados naturalistas, son la cabeza y la
mano del oficial en primer término
del Prendimiento de la sacristia de la
catedral de Toledo, de 1798 (véase
MENA MARQUES et al., op. cit. (nota ),
nam. 18), que estdn construidas con
pinceladas y toques de luz aplicados
directamente sobre la preparacién
rojiza, creando con ello una gran
sensacion de realidad. M4s adelante,
en obras que se pueden relacionar
con E/ Coloso, por su fecha avanzada,
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como el Dosy Tres de mayo en Madrid,
de la segunda mitad de 1814, el uso
activo de la preparacion cilida, roji-
zo-anaranjada, alcanza toda la com-
posicién, desde el paisaje y las arqui-
tecturas a las expresivas cabezas de
las figuras.

68. La composicion de pigmen-
tos y cargas es la siguiente: tierra
roja, carbonato cilcico, albayalde y
bajas proporciones de carbonato cal-
cico magnésico. El aglutinante de las
capas de preparacion es el aceite de
lino.

69. En los tonos negros y grises se
hautilizado lamezcla de carb6n vege-
tal y negro de huesos, combinados
con proporciones variables de alba-
yalde y azul de Prusia. El aglutinante
en las capas de pintura con tonos gris
azulado y negro es el aceite de nueces
de manera predominante. Se han
identificado trazas de elementos que
pueden relacionarse con secativos de
los aceites como se describe en el
tomo del tratado de Palomino dedi-
cado a la Prdctica de la Pintura. El uso
del aceite de nueces, con menor
poder secante que el de lino, puede
justificar la presencia de estos pro-
ductos. Fueron empleados por todos
los artistas de la época, y también por
Goya, por ejemplo en el Retrato del
general Palafox, de 1814, analizado en
el Prado, y aparece la compra de
«secantes» en facturas de fecha ante-
rior, como en 1795. Véase B. NUNEZ
VERNIS, «Seis documentos inéditos
relacionados con don Francisco de
Goya», Boletin del Museo e Instituto
Camon Aznar, Zaragoza, vols. X1-X11
(1992), pp. 33-45, Y M. MENA MARQUES
Y G. MAURER, La duquesa de Alba, musa
de Goya. El mito o la bistoria, Madrid,
20006, pp. 250y ss.

70. Goya utiliz6 la espétula para
lograr algunos efectos en zonas muy
delimitadas de sus composiciones,
pero no como un medio para pintar
figuras y grandes superficies. Por
ejemplo se pueden identificar
toques que parecen aplicados con un
instrumento rigido, como una espa-
tula o un cuchillo de limpiar colores,
en los trajes de La familia de Carlos
1V, en las telas de la Ultima comunion
de San José de Calasanz, o en el des-
monte del fondo del Tres de mayo en
Madrid.

71. La radiografia de 1989 se ha
repetido en 2008, con resultados
idénticos, aunque la nueva tecnolo-
gia permite una mejor calidad de
imagen.
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72. 64. Véase MENA MARQUES, 0p.
cit. (nota 59), nam. 69, y HECKES, 0p.
cit. (nota 54), pp. 16-17, que lo rela-
ciona con otras esculturas cldsicas.

73. Esto va en contra de la hip6-
tesis recientemente avanzada de que
el primer esbozo de la composicién
corresponderia al denominado
«Gigante» del Inventario de 18r2:
Véase GLENDINNING y VEGA (col.),
op. cit. (nota 1), p. 67.

74. Mids que en otras zonas, apa-
rece aqui la mezcla del pigmento con
arena o silice, sin que exista un cri-
terio claro para su utilizacién, siem-
pre explicable en las obras de Goya,
que busca con ello determinadas
texturas. No se han establecido aqui
comparaciones con las Pinturas
Negras por su mal estado de conser-
vacién y los numerosos retoques y
repintes de las restauraciones de
Martinez Cubells, realizadas en
1874-1876 y 1881.

75. No se puede asegurar si el
autor cambi6 la posicién del brazo,
pero es posible que la sombra oscu-
raen forma de pico que aparece aho-
ra entre el brazo y el cuerpo del
gigante correspondiera a una prime-
ra idea, luego alterada.

76. Como en la espalda de la ale-
goria del rio Po en su temprano Anz-
bal, de 1771 (Cudillero, El Pitu,
coleccién Selgas-Fagalde); en las dos
figuras del Bautismo de Cristo de
hacia 1771-1775 (Madrid, coleccion
privada), en el Cristo en la cruz, de
1780, 0 en la poderosa y clasicista
estampa del Gigante sentado, ya men-
cionada, que llegan hasta los de los
avanzados Desastres de la guerra,
entre 1809 y 1814, y otras obras de
ese periodo, como la Procesion de dis-
ciplinantes 'y Casa de locos de la Aca-
demia de San Fernando, de hacia
1815.

77. Para los cuadros menciona-
dos, véase la mds reciente publica-
cién de MENA MARQUES et @l., op. cit.
(nota 5), nims. 124, 30, 34; para La
pradera, WILSON-BAREAU et al., op. cit.
(nota 24), nim. 26.

78. Goya se refiere a los estudios
de perspectiva en el informe sobre el
Arte a la Academia de San Fernan-
do, de octubre de 1792: «...tampoco
se debe prefijar tiempo de que estu-
dien Geometria, ni Perspectiva para
vencer dificultades en el dibujo, que
este mismo las pide necesariamente
asu tiempo a los que descubren dis-
posicién, y talento, y quanto mas
adelantados en él, mas facilmente
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consiguen la ciencia en las demas
Artes, como tenemos los exempla-
res de los que mas han subido en este
punto, que no los cito por ser cosa
tan notoria», en A. CANELLAS, Goya.
Diplomatario, Zaragoza, 1981, p. 311.
Aqui estd bien la referencia.

79. MENA MARQUES et al., op. cit.
(nota §), nim. 175, y GASSIER-WIL-
SON, 0p. cit. (nota §9), num. 533.

80. P. GASSIER, Les dessins de Goya.
Desssins pour peintures, dessins pour les
cartons de tapisserie, desssins pour gra-
vures, dessins pour les gravures d apres
Velasquez,vol. 11, Paris, 1975 (ed. esp.
Barcelona, 1975), nim. 367, p. 3

81. Ibidern, nam. 309. Una idea
similar aparece en el dibujo Persona-
jes trepando sobre un gigante recostado
(Museo del Prado, p-4287).

82. Album H de Burdeos, p. 39,
coleccion particular, Nueva York, no
recogido por Gassier, pero en cat.
exp. Madrid-Boston-Nueva York, op.
cit. (nota 59) 1988-1989, niim. 178.

83. P. GASSIER, 0p. cit. (nota 80),
nuim. 369, p. 5.

84. Como el del boceto para La
rifia en la Venta Nueva (Museo del
Prado, r-770), el del Asalto de ladro-
nes (Madrid, coleccion Virez Fisa;
véase WILSON-BAREAU, 0p. cit. {[nota
24], nams. 7, 40), o los mds tardios
de los Desastres o los dibujos de Bur-
deos.

85. Ibidem, nims. 39, 26, 90-91.

86. Este mismo tipo de composi-
ci6n, meditada y realista, se puede
ver en varias laminas de los Desastres
de la guerra (como las nimeros 24,
Aiin podrdn servir; 43, También esto;
44, 10 lo vi; 45, Y esto también; o 70,
No saben el camino), o en alguno de los
Disparates, como el Disparate claro.
Asimismo, hay varios dibujos de
Goya en los que aparecen muche-
dumbres en distintas situaciones,
como los del Album F: 30, Los pati-
nadores; 31, Muchedumbre en un par-
que; 42, Muchedumbre en circulo 'y 46,
Construccion de un edificio; e incluso
en dibujos de la época de Burdeos,
como Locos (Gassier 1, 393) o Proce-
sion de monjes (Gassier 1, 430) en las
péginas 35y 13 de los Albumes Gy H
respectivamente, o en las litografias
de los Toros de Burdeos (HARRIS, 0p. cit.
[nota 5}, nams. 278 y 283-287).

87. SANCHEZ CANTON, 0p. cit. (nota
45), P- 94; A.E. PEREZ SANCHEZ, p.€.
en Goya, cat. exp., Bruselas, 1985,
nam. 31.

88. Desde los que aparecen en los
Caprichos, hasta el que esta al fondo
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del Vuelo de brujas, los de El bechiza-
do por fuerza (Londres, National
Gallery), los que acompanan a los
Contrabandistas en una cueva (colec-
ci6n del marqués de la Romana: wiL-
SON-BAREAU, 0p. cit. [nota 24}, nims.
45, 49,79),y los asnos, mulas y caba-
llos de escenas como las del Album
de Madrid, enlas paginas 92-93 (Gas-
sier 1,94-95), o en las paginas 36 a 39
del Album F (Gassier 1, 306-309,
324).

89. Perdido durante la Segunda
Guerra Mundial, en paradero des-
conocido o tal vez destruido. Repro-
ducido en WILSON-BAREAU e al., 0p.
cit. (nota 24), p. 75, fig. 45, y nams. 32-
37.

90. WILSON-BAREAU ¢t al., op. cit.
(nota 24), nums. 32-37. De un perio-
do mas avanzado, como seria el del
Coloso, son el animal de la Corrida de
toros de la Academia, de hacia 1815,
asi como los magnificos ejemplares
de sus series de estampas, tanto de
la Tauromaquia, como de los Toros
de Burdeos (HARRIS, op. cit. {nota 5],
vol. 11, nims. y 283-286).

91. José Luis Diez, Jefe de Con-
servacién de Pintura del siglo x1x del
Museo del Prado, fue quien realizé
estalectura en mayo de 2008, duran-
te los nuevos exdmenes del cuadro.

92. En relacién a Julid, véase espe-
cialmente BOIX, 0p. cit. (nota 15); E.J.
SULLIVAN, «Asensio Julid and Goya»,
Arts Magazine (1982), pp. 106-110; R.
GIL SALINAS, Asensi Julid, el deixeble
de Goya, Valencia, 1990 (con un
intento de catalogacion de su obra)
¥ R. GIL SALINAS, «Nuevas Aporta-
ciones sobre el pintor Asensi Julid
Alvarrachiv, Archivo de Arte Valencia-
no, vol. LXX11 (1991), pp. §6-61.

93. Aunque se pueden citar algu-
nas referencias de interés, tal vez
alusivas al Coloso, como firmado por
un discipulo de Goya, como la de
Xavier Desparmet-Fitzgerald, en el
prologo o «Avant-propos» (p6stumo)
de su libro. Véase nota 42. A esto se
podria referir también su hija Xavie-
re en el prélogo del catalogo de la
exposicion Francisco Goya y Lucien-
tes. 1746-1818, Paris, 1961, p.22: «De
1800 a 1808, huit années qui précedent
linvasion frangaise, Goya peint pour la
cour plusieurs portraits d apparat du roi
et de la reine, et une infinité de tableux
de genre, en collaboration avec Asensio
Fuliar.

94. BOIX, 0p. cit. (nota 15), p. 138.

95. Esta zona del cuadro ha sido
estudiada en profundidad mediante
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lente de aumento y microscopio,
con los equipos del Area de Restau-
racién del Prado. La pintura negra,
arrastrada por encima de la capa ver-
dosa, ya muy ligera en esa zona, ha
dejado en superficie puntos de ese
colorido que corresponden al mayor
relieve de los granos de silice o are-
na mezclados con los pigmentos. Las
letras, aplicadas con pintura fresca
sobre la superficie del cuadro, ain
sin secar completamente, han per-
dido con mayor facilidad, segin
observan los restauradores ante esa
degradacion, la capa maés superficial,
dando como resultado que ahora se
vea en algunas zonas, como en el ras-
go horizontal de la », hasta la pre-
paracion rojiza. En otras, el deterio-
ro superficial s6lo ha llegado hasta
los pequefios grumos sobresalientes
de la capa verdosa, sin dejar a la vis-
ta la preparacion.

96. Valentin Carderera, que
habia intentado ser discipulo de
Goya, pudo haber conocido de pri-
mera mano esa relacion: véase Cua-
dros selectos de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, publica-
dos por la misma con ilustraciones de
varios académicos, Madrid, Impr. de
Manuel Tello, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, 1870,
en «Retrato de Goya, por el mismo»,
recogido por R. GIL SALINAS, «Asen-
sio Julid y Goya», Goya, 192 (1986),
pp- 348y ss.

97. YRIARTE, 0p. c7t. (nota 9), p. 77;
y WILSON-BAREAU'y et al., op. cit. (nota
24) 1993-1994, nim. 66.

98. Vendido en Christie’s, Lon-
dres, 7-vi1-2006, lote nim. 149;
Asensio Julia, Retrato de Jos¢ Camaron
y Melid, 91,4 x 70,8 cm.

99. Noticia de la Gaceta de Ma-
drid, 6-1x-1808, publicada en BOIX,
op. cit. (nota 15), p. 140.

100. Williamstown, Mass., Ster-
ling and Francine Clark Art Institu-
te: véase GASSIER-WILSON, 0p. cit.
(nota 49), ndm. 9o02.

101. Esto se deriva del Acta de
Purificaciéon del Trienio Liberal,
verificado para Julid en segunda ins-
tancia en 1832: AHN, Estado, leg.
3.132.

102. En la propia Real Academia
expondria en dos ocasiones: en
1804, «Dos Cabezas al olio origina-
les de D." Asensio Julia», y en 1807,
«un Quadro original que representa
una figura arrodillada tamafio del
natural con una calavera en la mano»:
véase ARABASF §5-2/I; J. BATICLE,



Goya, cat. exp. Paris, 1970, nim. 20,
¥ GIL SALINAS, 0p. cit. (nota 92, 1991),
p. 60.

103. Julid y Gélvez tuvieron que
repartirse el trabajo, lo que pudo
ocasionar fricciones: «D.” Juan Mi-
guel de Ynclan secretario del Estu-
dio de la Merced daba cuenta de lo
acordado en Junta de 20 del pasado,
y que habiendo expuesto D.” Juan
Galvez y D.» Asensio Julid la impo-
sibilidad de asistir juntos 4 las tres
ensefianzas del adorno acordé la
Junta que interin se consultaba 4 la
Academia, repartiesen entre si
alternativamente dicha ensefianza:
lo cual no solo aprobé la Academia,
sino que acordé que ambos profe-
sores escojan del Archivo los dibu-
jos de adorno que juzguen mejores
y mas proporcionados para la ense-
fanza». Junta ordinaria del domin-
20 24 de enero de 1819, ARABASF 3-
88. Gilvez, mejor considerado,
logré finalmente la direccién:
«Enteré a la Academia de una R
OrdendeS. A. R. el Ser.™ Sr. Ynfan-
te D.» Carlos comunicada al Sr. Vice-
Protector, por la cual accediendo S.
A. alapretension de D." Juan Galvez
le nombra Director del Estudio de
dibujo de ninas en la Merced oblign-
dose al mismo tiempo 4 desempe-
far la Direccion de la Sala de Ador-
no para ambos sexos con el sueldo
de 12.000 r.* por ambas ensenanza».
Junta ordinaria del 14 de marzo de
1819, zbidem.

104. ARABASF §5-174-2. En la junta
ordinaria del 6 de junio de 1819 se
revisaba su peticién: «...present6 el
profesor D." Asensio Julid una cabe-
za pintada al 6leo», y se citan tam-
bién «un capitel jonico, otro corin-
tio, y dos compuestos» (ARABASF
3-88; recogido abreviadamente en
BATICLE, 0p cit. [nota 102}, nim. 20)
que el pintor habia regalado a la
Academia segin su carta del 28 de
mayo de 1819 dirigida al infante Car-
los Maria Isidro, protector asimismo
del Estudio de la Merced, «.. no
satisfecho su celo por las bellas artes
con este trabajo [como teniente
director de la rama de Adorno del
Estudio de la Merced], ha procura-
do emplear los momentos que le
quedaban libres dibujando cuatro
capiteles... para que sirvan a la Aca-
demia en la sala a que correspon-
dan». En ella, Julid pedia ese nom-
bramiento «a fin de que con este
aliciente pueda dedicarse con mads
esmero a las bellas artes» (ARABASF 5-
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174-2), frase que parece indicar su
frustracion y su pretension de una
posicién mas elevada. La Academia
recibié su solicitud y sus regalos,
pero la Juntale pidi6 el 20 de julio de
ese aflo que manifestara «... en que
clase de las nobles artes quiere apro-
barse para q.© enseguida pueda suje-
tarse 4 las pruebas que tiene esta-
blecidas este instituto» (ARABASF
5-174-2, segun el acuerdo de la Aca-
demia en la junta ordinaria del 11 de
julio de 1819, recogido por J. BATI-
CLE, op. cit. [nota 102]). El 28 de
noviembre de 1819, sin embargo, la
muerte de Maella determiné que
Zacarias Gonzilez Velazquez ocu-
para el puesto de director de Pintu-
ra de la Academia de San Fernando,
pasando entonces Galvez al puesto
de teniente director de Pintura,
vacante por el fallecimiento en ene-
ro de 1819 de José Camarén Melid,
retratado por Julid a fines del siglo
XVIIL

105. E. NAVARRETE MARTINEZ, La
Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando y la pintura en la primera mitad
del siglo x1x, pp. 151-152 y nota §39, y
junta ordinaria del domingo 20 de
febrero de 1825, ARABASF 3-88; reco-
gido abreviadamente en J. BATICLE,
0p. cit. (nota 102), nim. 20.

106. Véase GIL SALINAS, 0p. cit.
(nota 92, 1990).

107. CARDERERA, 0p. ¢7t. (nota 96),
y admitido por Lafuente Ferrari.
Véase E. LAFUENTE FERRARI, Antece-
dentes, coincidencias e influencias del
arte de Goya: catdlogo ilustrado de la
exposicion celebrada en 1932, abora
publicado con un estudio preliminar
sobre la situacion y la estela del arte de
Goya, Madrid, Sociedad Espanola de
Amigos del Arte, 1947. Julid hizo en
1804 el dibujo, en la actualidad per-
dido, copiando el cuadro de Goya
(Museo del Prado), para el Retrato de
Francisco Bayeu, grabado al aguafuer-
te por Joseph Vergara, para la serie
de Esparioles ilustres, de la Biblioteca
Real, véase GIL SALINAS, 0p. cit., (nota
92,1990), p. 66.

108. AHN Estado, leg. 3.132.

109. NAVARRETE MARTINEZ, 0p. cit.
(nota 105), pp. ISIy ss. y nota 539, y
Junta particular del 14 de Funio de 1825:
«[segtn la cédula del 1 de Abril de
1824}, y Juntas ordinarias de 20 de
febrero, 20 de marzo y 1 de mayo de
1825», ARABASF 3-88.

110. Varios documentos prueban
que su sueldo, ya en edad avanzada,
era realmente escaso. En febrero de
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1825, siendo ya director de Adorno,
Julid reclamaba el mismo sueldo de
6.000 reales anuales que habia teni-
do Galvez, ya que sélo recibia 3.000
reales. El 20 de marzo del mismo afio
la Academia aprobé finalmente que
se le pagaran 5.000, pero el 1 de mayo
la Junta Ordinaria dispone que se le
abone esa cantidad, pero sin los atra-
sos, aunque «la Academia no accedi6
aesta solicitud acordando sin embar-
go q.° si la necesidad de Julia fuese
grave acuda 4 la Acad.* 6 al S." Vice
Prot." para q.° mande socorrerle con
alguna anticipacién 4 cuentadelo q.¢
tenga devengado, y q.¢ se le descon-
tard a su tiempo»: Junta de 20 de
febrero, ARABASF 3-88.

II1. NAVARRETE MARTINEZ, 0p. cit.
(nota 105), pp. 151y ss. funta particu-
lar de 3 de Abril de 1830: Por otra R.!
orn de 15 de Marzo, avisaba el Ex.™
Sr. Ministro de Estado, haber sido
purificado por la Junta de Purif civi-
les D.* Asensio Julia Director de
Adorno de Est.° de la Merced, y la
Acad.* quedo enterada, acordando-
se den los avisos correspondientes»;
segin el documento en zbidem, 1-4-
29, la Junta Suprema de Purifica-
ciones remiti6 el 16 de Febrero de
1830 el oficio que esa Junta ha decla-
rado purificado a Don Asensio Julia.
Purificado en 2" instancia el 15 de
marzo de 1830, comunicado a través
del Exmo Sr. D." Manuel Gonzalez
Salmon, Secretario de Estado y del
Despacho».

112. «D." Asensio Julia fue uno de
los profesores mas desgraciados y
perseguidos por la justicia constitu-
cional por deudas de alquileres por
no pagarle la Academia sus haberes
ni aquel Gobierno pagar 4 esta, de
suerte que llego el caso de que Julia
a la edad de 60 afios mendigase su
sustento y ano ser porque se le soco-
rria del producto de libros a cuenta
de su haber, hubiera perecido; por lo
que exasperado maldecia 4 los tras-
tornadores del orden social pero
nunca se le oyo la menor expresién
contra el Rey. Por los informes que
tome resulta que los vecinos suyos
que le han conocido aplauden un
matrimonio quieto y pacifico, y
otros se conduelen de su miserable
situacién por hallarse postrado cer-
ca de dos anos de resultas de un acci-
dente de perlesia que no le dexa
manejarse. No ha obtenido ascenso
alguno, y en cuanto al concepto y
conducta publica he oido a los pro-
fesores decir q.e que [sic} esun hom-

MUSEO DEL PRADO. TOM

bre exacto quieto y pacifico, y
habiendole oido respirar contra el
sistema no podria tenerle afecto
cuando fue la causa de sus miserias y
ruina de su salud y familia». AHN
Estado, leg. 3132, informe de D.
Manuel de Ybarrola Capitan gra-
duado de los Reales Exercitos,
Secretario nombrado por el Rey
nuestro Sefior, que Dios guarde, de
la Real y Suprema Junta de purifica-
ciones civiles, nim. 8. Una solicitud
del propio Julid, de 22 de junio de
1822, revela la penosa situacién:
«M.1.s. D. Asensio Julia, teniente
director de la academia de dibujo de
la Merced con motivo de las vacan-
tes que han resultado por la muerte
y renuncia de algunos profesores no
puede menor de acudira V. S. como
a su unico protector, para que
teniendo presente no solo la oposi-
cién que hizo con D. Ignacio Garcia
para el destino de Director de laaca-
demia que se ha establecido en San-
tiago, sino tambien el acuerdo de esa
academia de S.n Fernando con moti-
vo de aquella oposicién, se sirva
recordarlo a la Junta para que se le
considere cuando menos en el desti-
no que tendria en el dia el mencio-
nado Garciay se le dé una de las pla-
zas que resulten vacantes en las
horas de la noche, en consideracion
a la necesidad de atender a su sub-
sistencia paralo que no basta de nin-
gun modo el corto sueldo que tiene
como profesor, mayormente atendi-
do el atraso con que se cobra; y de
que le quita lo principal del dia la
asistencia a dicha sala de dibujo.
Gracia que espera recibir de V. S.
para poder atender al socorro de su
familia».

113. «<He tomado los convenientes
informes acerca de este sugeto y
resulta, que se producia entre sus
compafieros con expresiones bas-
tante indecentes hacia la sagrada
persona de SM., en terminos que les
escandalizaba y por ser un pobre vie-
jo, no teniendo asimismo la mejor
nota en la vecindad, y que si no
sigui6 al Gobierno infame 4 Sevilla
ni fue miliciano, no fue por falta de
voluntad sino por su mucha edad».
En su institucién efectivamente
tenia enemistades: «...en el barrio no
informan de este sugeto, y en el esta-
blecim.to que sirvio lo hacen con
demasiada frialdad, y lo unico que
pude averiguar es que se ignora fue-
se miliciano, ni los demas particula-
res que se previenen mas si que fue
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muy afecto al sistema y exaltadisi-
mo», «Segun los informes que he
tomado resulta que este interesado
fue demasiadamente exaltado en sus
opiniones politicas durante el Siste-
ma Constitucional», AN Estado,
leg. 3.132, tbidem, nims. 2, 4y 5.

114. Para la relacion de don Mi-
guel con el arte véase N. GLENDIN-
NING Y J.M. MEDRANO, Goya y el Ban-
co Nacional de San Carlos. Retratos de
los primeros directores y accionistas,
Madrid, 2005, pp. 102y ss.

I15. E.P. CANALIS, Los registros de
matricula de la Academia de San Fer-
nando de 1752 a 1815, Madrid, 1967, p.
151 (Libro 11, Afios 1784-1795): «Fer-
nandez Durén de Pinedo, Antonio.
Once afios. Hijo de los Marqueses
de Tolosa. 9 enero 1792».

116. Archivo particular marquesa
de Perales, leg. 7, num. 32, Nombra-
miento de Academico de honor de la Real
de San Fernando de Madrid, A favor del

Serior Don Antonio Fernandez Durdn,

M E N A MARQUI’ES.EL

COLOSO Y SU

Fernandez de Pinedo, en 2 de agosto de
1802y de la Real de San Luis de la Ciu-
dad de Zaragoza, en 2 de Marzo de 1806:
con otros correspondientes; como tal
también en Distribucion de los Premios
concedidos por el Rey Nuestro Sefior a los
Discipulos de las Tres Nobles Artes,
becha por la Real Academia de San Fer-
nando en la funta Piblica de 27 de Mar-
20 de 1832, Madrid, Ibarra, 1832, p.
249: «S. D. Antonio Fernandez
Duran, Marques de Perales, {falle-
ci6} En Madrid 21 de Julio de 1831».

117. ARABASF 3/127, Junta particular
del 12 de marzo de 1821, pero no se
conoce la fecha exacta de su nom-
bramiento.

118. «El Sr Presidente del Estu-
dio de la Merced, remitia con su
apoyo una instancia de D.” Asensio
Julid Director de la Sala de Adorno
en aquel establecim.” en que soli-
citabalos 6.000 r.* de dotacién que
dice tenia su antecesor D." Juan
Galvez en lugar de los 3.000 r.t que

ATRIBUCION A

disfruta». Junta ordinaria del
domingo 20 de febrero de 1825,
ARABASF 3-88.

119. También de esta época son el
sombrero de ala plana, muy estre-
cha, que llevan los hombrecillos que
corren en segundo término, o el
sombrero grande, de paja, alas muy
anchas y anudado a la barbilla con
cintas, de la mujer de blanco que
corre atropelladamente hacia la
izquierda, delante del carruaje. Hay
otros ejemplos, como las figuras
masculinas vestidas de campesinos,
en las que se reconoce un nuevo
atuendo, abandonados ya los anti-
guos calzones ajustados y hasta la
rodilla que lucian los hombres del
campo antes del cambio de siglo,
como los que Goya representa en los
Caprichos. Llevan ahora, en este pe-
riodo mas tardio, grandes sombreros
de paja de alas anchas y caidas y pan-
talones amplios hasta los tobillos,
recogidos con las cintas de las alpar-

GOYA

gatas. Por ultimo, se puede senalar al
jinete que cae del caballo en primer
término, vestido con chaquetilla
corta de terciopelo rojo, adornada
de hombreras y alamares, asi como
calzones a la rodilla y medias blan-
cas, segun la moda de los majos
madrilefios en 1780 y los primeros
afios del decenio de 1790, pero que
después de 1800 qued6 reservada a
los toreros. Asi aparecen vestidos
exclusivamente estos dltimos, y no
ya la gente del pueblo, en pinturas e
ilustraciones contempordaneas, de las
que las mds veraces son de mano de
Goya, como en estampas de la Tazu-
romaquia, publicada en 1815, en la
Corrida de toros de la serie de cuatro
tablas de la Academia de San Fer-
nando, de esos mismos afos, e inclu-
so en las ya tardias litografias de los
Toros de Burdeos, de 1824 (WILSON-
BAREAU ¢t al., op. cit. [nota 24}, nims.
95y 113-118).

120. BOIX, 0p. czt. (nota 15), p. 138.
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UN FRACASADO INTENTO DE
DESCATALOGAR EL COLOSO POR EL MUSEO
DEL PRADO?

Por NIGEL GLENDINNING en colaboracion con JESUSA VEGA
Queen Mary, Universidad de Londres / Universidad Autonoma de Madrid

1. El Coloso, detalle. Fotografiado hacia 1931. Archivo Ruiz Vernacci. Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia. Ministerio de Cultura,

NIM 44-2-305. Madrid.

Bajo el titulo general de «E/ Coloso y su atribu-
cién a Goya», la dra. Manuela Mena Marqués ha col-
gado en la pagina web del Museo del Prado dieciséis
capitulos redactados con la intencién de establecer ba-
ses para descatalogar el mencionado cuadro, conside-
rado original de Goya por mds de cinco generaciones
de goyistas. En realidad se hubieran podido reunir es-
tos capitulos en cuatro apartados: primero, siete capi-
tulos de cardcter sobre todo histérico, con algunas no-
vedades interesantes sobre la interpretacion del cuadro
en articulos publicados en los afios treinta del siglo
XX; segundo, tres capitulos en que se trata de analizar
algunos aspectos del proceso creador del autor del cua-
dro, segiin se deducen de las técnicas empleadas en la
elaboracion de la obra; tercero, cinco capitulos desti-
nados a comparar y contrastar aspectos de E/ Coloso
con obras de Goya que no se han puesto nunca en tela
de juicio; y cuarto, un capitulo sobre la posible atribu-
cién del cuadro a Asensio Julid, que no se da, por la
autora, como facilmente demostrable.

Los capitulos que comparan y contrastan el estilo
del pintor de EI Coloso con el de Goya resultan poco
convincentes. La dra. Mena intenta deducir lo que es
caracteristico del arte de Goya de lo que ella conside-
ra que es su manera de tratar las figuras principales, su
modo de pintar o disefiar los paisajes, las muchedum-
bres y los animales; y su respeto por las normas de la
perspectiva. Para ello la dra. Mena echa mano de di-
bujos, estampas y pinturas de todas las épocas de la vi-
da de Goya —salvo las Pinturas Negras—, como si no
hubiera cambios ni desarrollo en sus obras a través de
los afios. Contrasta con la figura del mismo Coloso
desnudos de 1771 y de hacia 1772-1773; el horrible-
mente maltrecho muerto de la estampa 37 de Los De-
sastres de la Guerra; desnudos o medio desnudos sa-
cados de La procesion de disciplinantes y La casa de
locos. Luego, para los detalles de la cara sobre todo,
compara la del Coloso con pormenores extraidos de la
serie de Fray Pedro de Zaldivia y El Maragato (hacia
1806); Los fusilamientos (1814); el Retrato del X Du-
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2. Francisco de Goya: El Coloso, detalle. Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.

que de Osuna (1816); y La ultima comunion de San
José de Calasanz (1819).

Por otro lado, elude la evidente relacién que hay
con la estampa de E/ Coloso (fig. 2) que considera, eso
si, obra indudable de Goya'. En realidad, la cercania
visual entre la pintura y el grabado es atin mayor de lo
que se suele creer, pues hay que tener en cuenta que,
cuando Goya estaba trabajando sobre el cobre, tendria
que grabar la figura de £/ Coloso en el mismo sentido
que en el lienzo, mirando hacia la izquierda; al estam-
parla, mira en direccién contraria, hacia la derecha. Al
comparar las dos imdgenes se comprueba que Goya ha
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girado la cabeza del gigante al grabarla pudiéndose
apreciar mejor el rostro; de hecho practicamente coin-
cide el perfil que tiene el gigante en la pintura con la
sombra del mismo que vemos en el grabado (fig. 5) y
el arranque de los hombros (fig. 6).

En cuanto a las comparaciones estilisticas ;como
se puede hacer una que sea vdlida sin tener en cuenta
las distintas fechas de los cuadros y estampas, las di-
ferencias de géneros de las obras comparadas, la di-
versidad de la iluminacidn de las figuras; y sin esta-
blecer previamente los posibles cambios en E/ Coloso
debidos a las intervenciones de restauradores de dife-



3. El Coloso. Fotografia reproducida por ABC en la portada del 8 de noviembre de 1936. Coleccion Dia-

rio ABC, Madrid.

rentes tradiciones y épocas, reconocibles en algunos
casos gracias a las fotografias mas antiguas que cono-
cemos? ;Y por qué, al confrontar la representacién de
la muchedumbre en £/ Coloso con las de otras obras
de Goya, no busca ejemplos donde las figuras estdn en
movimiento? ;Y cémo se le ocurre criticar el partir por
la mitad a algunas personas en los margenes del cua-
dro, sabiendo que a Goya le encantaba representar sé-
lo parte de los cuerpos de las personas en tales sitios?
Asi lo hace el artista, por ejemplo, en La duefia con
dos nifios, pintado para la duquesa de Alba en 1795,
donde se nos da medio abate a la izquierda, en nume-

rosos Caprichos, en las Majas al balcon de una colec-
cién privada (con el nimero antiguo X. 24), en la Co-
rrida de toros en un pueblo de la Academia de San
Fernando, E! entierro de la sardina de la misma co-
leccién, y El Dos de Mayo, por citar algunos de los
ejemplos mds obvios de cuerpos fragmentados. Al
contrastar la perspectiva de E/ Coloso con otras obras
de Goya, supone la dra. Mena que Goya trata siempre
con rigor «la medida exacta de las figuras segtin la po-
sicién que ocupan en el espacio», y en varios lugares
del informe critica aquellas figuras en E/ Coloso que
son mds pequefias o mas grandes de lo que se espera-
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ria de la perspectiva tradicional. Y, sin embargo, la
conservadora de Goya y del siglo XVIII olvida que las
figuras que bailan al lado del rio en La pradera de San
Isidro, que son excesivamente grandes desde el punto
de vista de las normas de la perspectiva, permiten al
artista destacar mejor el grupo que baila contra el tono
claro de las aguas del Manzanares. Se olvida también
que Goya varia el punto de vista del espectador en al-
gunos cuadros, y no nos coloca siempre al mismo ni-
vel que las personas representadas, ni directamente en-
frente de ellas. Esto es lo que pasa, desde luego, en El
Coloso cuyo primer término se mira desde arriba, des-
de un punto de vista distinto de lo normal, como ya se-
fialé Beruete en Goya. Composiciones y figuras. Y lo
mismo ocurre en La corrida de toros de la Academia,
donde los espectadores en primer plano, mirados des-
de arriba, parecen naturalmente mas pequefios que el
picador y los peones en el centro del ruedo. En este
mismo cuadro, Goya afiade toques de rojo, blanco,
azul y verde a los cuerpos de los espectadores en el
fondo para indicar la diversidad de los colores de la ro-
pa que llevan de una manera casi abstracta y poco na-
turalista, y se sirve en muchos casos también de pe-
quefios circulos negros para demarcar las cabezas de
diferentes espectadores, sin los detalles de individuos
humanos con «su personalidad propia», que la dra.
Mena cree que es caracteristico de Goya y echa de me-
nos en la representacion de las gentes que huyen en E/
Coloso (fig. 1).

Esta tendencia a pasar por alto hechos y posibles
argumentos que no concuerdan con sus propias teorias,
abunda en el informe. Incluso se omiten o se niega la
existencia de hechos que no apoyan sus ideas. En el
ultimo capitulo, por ejemplo, al hablar de las obras de
Asensio Julid y sus posibles relaciones con don An-
tonio Ferndndez Duran, marqués de Perales, en la Es-
cuela de Dibujo de la Merced entre 1819 y 1831, su-
braya «el hecho» de que en la coleccién dejada por la
marquesa de Perales y Tolosa en 1874, «no habia nin-
gun otro cuadro moderno [aparte de la Alegoria dicha
original de Goya, pero obra de Julid segun la teoria
del equipo del Prado, se entiende], sino que todos
eran de maestros antiguos». Es decir, trata de con-
vencernos de que Julid (como verdadero autor de es-
ta obra llamada «original de Goya» en el inventario)
tenia una situacién tnica en la coleccién de los Fer-
nandez Duran. Pero, en realidad, esta afirmacion es-
td lejos de ser cierta. Si hubiese habido dos cuadros
modernos en lugar de uno se trataria de un desliz de
poca importancia, pero hay siete mas, no menciona-
dos por la estudiosa del Museo del Prado. El numero
12 es «Copia de Madrazo»; el 13 «Litografia de La-
meyer»; el 14, «Litografia de Espartero»; el 28, «Re-
trato de hombre de la época de Maria Luisa»; el 51,
«Un retrato en busto de Floridablanca»?; el 56, «Un
grabado de Horquea, retrato de Azara»; y el 57, «otro
grabado y retrato del General Urrutia».

Ya las primeras paginas del informe estan plaga-
das de errores evidentes. En la primera frase, por ejem-
plo, la dra. Mena ofrece una interpretacion claramen-
te erronea de un detalle de EI Coloso, reiterando una
afirmacién ya hecha por ella y otros estudiosos en el
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pasado, de que [el gigante] «camina [...] con los ojos
cerrados». En realidad la linea que a primera vista pa-
rece indicar que el parpado del ojo izquierdo esta cai-
do o cerrado, resulta, cuando se mira atentamente, un
mechoén de pelo negro que le desciende por la sien. El
espectador avisado se da cuenta en seguida de que el
ojo izquierdo, negro, estd muy abierto y mira fijamen-
te hacia el enemigo invisible (véase fig. 5). Sorprende
aun mds el error en este caso, puesto que se ve clarisi-
mamente el ojo abierto en un detalle de la cara del Co-
loso reproducido en el capitulo 11 del informe. Segui-
damente, la dra. Mena describe mal la escena, diciendo
que «hombres, mujeres, carruajes y animales corren o
se detienen», cuando en realidad el asno es el Gnico
que se queda parado, y lo importante es que las gentes
huyen hacia la izquierda (excepcion hecha de algunos
que estan cayendo o ya han caido), mientras que las re-
ses lo hacen hacia la derecha, dando al cuadro el im-
pulso centrifugo, del cual hay varios ejemplos en obras
de Goya hechas en la época de la Guerra de la Inde-
pendencia, como diremos mas adelante, y ninguno en
las de Julid. Poco después afirma que los estudios ac-
tualizados sobre el artista estaban «en sus inicios» en
1931, como si no nos debiéramos de fiar de las opi-
niones sobre Goya de Aureliano de Beruete, Elias Tor-
mo, Francisco Javier Sdnchez Cantén, Enrique La-
fuente Ferrari y Xavier de Salas, y si de los
“descubrimientos” del equipo del Prado de ahora, so-
bre todo de «la reciente identificacion, muy comenta-
do en la prensa, de las iniciales “A J” en la superficie
[de El Coloso], y de ahi la hipétesis de que el cuadro
sea obra del pintor valenciano Asensio Julid [...] ayu-
dante principal del taller de Goya». No inspira mucha
confianza el que se afirme al principio lo que el infor-
me tiene que demostrar cientificamente.

Termina el primer capitulo haciendo un corto re-
paso a las reproducciones fotograficas, llegando has-
ta afirmar que no se notan «variaciones en el estado
del lienzo desde las primeras fotos hasta las actuales
en color” (nota 10): nuevo error notable. Mds ade-
lante parece aseverar que no hubo mas intervenciones
por parte de restauradores que la de 1992, que no se
sigui6 adelante por el estado precario de la superfi-
cie. Habla en la nota 10 de las fotografias tomadas
por Ruiz Vernacci (fig. 4) y Hauser y Menet, y supo-
ne que una de las primeras en color fue un detalle re-
producido por Sdnchez Cantén en 1966, mientras
que, en realidad, ya Onieva habia publicado el cuadro
entero a todo color en su Goya de 1962, y tres afios
después volvid a publicarse como ilustracién en el li-
bro de Jean-Frangois Chabrun impreso en Francia con
ediciones en Paris y Londres. Vinieron luego, con fo-
tomecanica menos dominada por los azules, las ilus-
traciones de los libros de Wyndham Lewis y Enri-
queta Harris en 1968, anteriores al de Gudiol citado
por la dra. Mena, de 1970.

En realidad, las fotografias tempranas en blanco
y negro aportan importante informacién acerca del es-
tado del cuadro hacia 1931. Resulta especialmente in-
teresante la reproducida por el ABC como portada pa-
ra el nimero del 8 de noviembre de 1936 (fig. 3)°, de
la que hay positivo conservado en el archivo del pe-



riédico; las encargadas entre 1940 y 1947 para el libro
de Francis Klingender, Goya and the Democratic Tra-
dition, editado en Londres en 1948, y la que se repro-
dujo en el libro corto sobre Goya de Robert Delevoy,
impreso en Francia para Heinemann de Londres en
1954, a partir de un negativo posiblemente anterior a
los otros dos ya mencionados. Comunes a las tres son
las evidencias de pérdidas de pintura en el occipucio y
la nuca del gigante. En la del ABC, la excelente reso-
lucién del positivo nos permite ver clarisimamente el
craquelado en el tercio superior a la derecha, lo mismo
que los deterioros en la nuca y la parte alta de la es-
palda del gigante: deterioros que no se aprecian en la
fotografia usada por Sdnchez Cantén en el nim. 74 de
Archivo Espariiol de Arte de 1946, por ejemplo (fig. 4,
frente a la pag. 86). En las fotografias a todo color de
la misma época se ven pinceladas sueltas en la zona
oscura en el tercio superior derecho, que es imposible
saber si salieron a la superficie después de alguna res-
tauracioén o si reflejaron mas bien los esfuerzos de los
restauradores por superar u ocultar los problemas del
craquelado. En el dngulo inferior izquierdo de estas
tres fotografias en blanco y negro se ven rasgos que
parecen ser el nimero 18, siendo la linea recta del uno
lo que el informe interpreta como la A de las supues-
tas iniciales de Asensio Julid.

Parece claro que las fotografias tempranas tienen
mas informacién de la que supone el informe y mere-
cen un estudio hecho por expertos. En Londres nos ha
ayudado con sus consejos y sus conocimientos la cate-
dratica de «Signal Engineering» del Imperial College
en la Universidad de Londres, la Profesora dra. Maria
Petrou, gran experta en la identificacién e interpreta-
cion de la informacidn digitalizada®. Ella no rechaza la
posible identificacion del ndmero 18 en las fotografias
tempranas, aunque el marco del cuadro o el borde de
la fotografia ocultan la curva més baja del nimero 8.
Por mucho que ella manipulase la informacién digital,
en cambio, no logré ver AJ en la imagen digitalizada
de una placa de cristal que nos envié muy amable-
mente el Museo del Prado en formato jpg.

Con respecto a las investigaciones llevadas a ca-
bo por el equipo del Museo del Prado, es de lamentar
que no hayan buscado al parecer en el Archivo de la
familia Ferndndez Durdn documentacion de la restau-
racién del cuadro en 1874, a la que Vicente Poler6 ha-
ce referencia en su inventario de los cuadros pertene-
cientes a la marquesa de Tolosa y Perales, dejando un
hueco en el documento para que se pudiera afadir lue-
go el nombre del restaurador. La dra. Mena supone que
el cuadro fue reentelado por entonces, y atribuye al
mismo Poleré el titulo largo dado a E/ Coloso en el in-
ventario. Es posible, desde luego, que fuera él también
quien restaurara el cuadro, ya que habia sido restaura-
dor del Museo Real de Pinturas, o sea, del Prado entre
1863 y 1866. Hay que reconocer que Polerd, de todos
modos, a juzgar por los catdlogos publicados por él, no
atribuia los cuadros sin ton ni son’, y no se debe tam-
poco olvidar la posibilidad de que la autoria del cua-
dro y quizas el titulo también le constaran por fuentes
de informacién desconocidas para nosotros. El, por lo
menos, afirma que el cuadro que nos interesa era «ori-

4. El Coloso. Fotografiado hacia 1931. Archivo Ruiz Vernacci.
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia. Ministerio de Cul-
tura, NIM 44-2-305. Madrid.

ginal de Goya» y no es inverosimil que hubiera ins-
cripcion al dorso del lienzo que lo afirmara, pero que
quedd tapada al reentelarse el cuadro. Esto es lo que
ocurrid, por ejemplo, en el caso del retrato de Isabel
Lobo de Porcel por Goya, conservado en la National
Gallery de Londres, cuya inscripcién antigua se des-
cubrié al separar parcialmente el lienzo del reentelado
del soporte original. El informe no nos dice si se in-
tenté una maniobra de este tipo en el Prado o no.

En el caso de que el mismo Poler6 no restaurase
El Coloso en 1874, puede haberlo hecho su colega
mas joven, Salvador Martinez Cubells, nacido en Va-
lencia en 1845 y con menos de treinta abriles por lo
tanto en 1874. A este tltimo se le habia nombrado je-
fe de restauracion en el Prado en 1869, y pronto ten-
dria a su cargo también la restauracién de las mejo-
res colecciones aristocraticas, entre ellas las de
Medinaceli, Fernan Nuiiez, Alba, Villagonzalo, Ur-
zaiz en Sevilla y Casa Irujo, segtin un articulo sobre
Martinez Cubells publicado en Blanco y Negro, nim.
160, el 26 de mayo de 1894. Nos consta, ademds, que
fue €l quien transportd a lienzo las Pinturas Negras
de las paredes de la casa de Goya y las restaurd entre
1874 y 1878.

Hay que tener en cuenta la restauracion de E/ Co-
loso en 1874, fuera quien fuese el perito empleado por
los Fernandez Duran para llevarla a cabo, porque el
modo de trabajar de los restauradores de entonces era
mucho mds intervencionista® y menos cauteloso que el
de los expertos de ahora. Salvador Martinez Cubells,
por ejemplo, introdujo importantes cambios y afladi-
dos al restaurar las Pinturas Negras. En el caso de E/
Santo Oficio, ubicado en un principio en la sala de
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5. Montaje fotografico con la cabeza del Coloso, la sombra in-
vertida de su rostro en la estampa y la superposicién de ambas
imagenes.

arriba de la Quinta del Sordo, nos constan los cambios
introducidos por el restaurador gracias a las fotografias
sacadas por Laurent cuando las pinturas murales de
Goya atin estaban en las paredes de la casa. Parece que
habia una grieta muy grande que cruzaba la pintura
desde arriba hasta abajo, y que trajo consigo inevita-
bles pérdidas en la capa pictérica. Martinez Cubells
decidi6 llenar los huecos con una extrafia ristra de co-
pos de arboles de su propia minerva en el lado del
monte, que atin estan por alli. Lastima que no se hayan
encontrado (y quizas ni siquiera buscado) hasta ahora
fotografias de E/ Coloso anteriores a la restauracion
del cuadro en 1874, que nos permitieran saber si las
nubes y las figuras siguen mas o menos lo mismo que
antes de la mencionada intervencién. Con respecto a
los efectos de luz en el cielo y las nubes, y dejando
aparte los prejuicios mal fundados sobre el uso de la
espdtula o de cafias en esa zona, no nos parecen ajenos
a Goya ni tan burdos como la dra. Mena supone. En
realidad, el introducir una cufia de cielo iluminado en
un paisaje oscuro, detras del personaje o de los grupos
principales, como si fuera la hora del anochecer o el
despuntar del dia, es un recurso frecuente en la obra de
Goya en la primera década del siglo XIX. Recuérden-
se los fondos de los retratos del Conde de Fernan Nu-
fiez, del ecuestre de Fernando VII, y en blanco y negro
las estampas 15, 26, 36, 38, 45 y 60 de Los Desastres
de la Guerra.

El informe tampoco arroja nueva luz sobre la pro-
cedencia de E/ Coloso. Las investigaciones en el Ar-
chivo Histérico de Protocolos madrilefio y el archivo
de la familia Fernandez Duran hacen suponer que el
cuadro ya estaba en la coleccién de los marqueses de
Perales y Tolosa por los afios de 1840, pero no se han
encontrado referencias concretas mas tempranas. De
momento, por lo tanto, sigue siendo muy posible que
los marqueses compraran el cuadro por los afios trein-
ta del siglo XIX. Esta posibilidad cuadra perfectamen-
te, aunque el informe no lo diga, con la teoria de que
El Coloso fue la pintura titulada Un gigante, con el nu-
mero 18 en el inventario hecho en 1812 para la parti-
cién de bienes entre Goya y su hijo Francisco Javier,
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tras la muerte de Josefa Bayeu. En la fotografia con-
servada en el archivo del ABC, es posible ver, en nues-
tra opinién, una borrosa imagen de aquel nimero en el
angulo inferior izquierdo, pero el analisis cientifico de
la informacién digitalizada de esta fotografia no ha po-
dido demostrar su presencia sin lugar a dudas, ni me-
nos la de las letras AJ’.

En el capitulo 7 del informe —«El primer titulo de
El Coloso y su procedencia mas temprana»— la dra. Me-
na afirma que la idea de una profecia en el titulo usado
por Vicente Poleré —Una alegoria profética de los de-
sastres de la Guerra de la Yndependencia, original de
Goya— hace suponer que Poleré crefa que el cuadro era
«anterior a la guerra»®. Pero en realidad la interpretacion
mds obvia del titulo seria el prever las espantosas con-
secuencias de la lucha contra los invasores, sobre todo
a la zaga de las victorias de los ejércitos franceses y el
hambre de Madrid, o sea, los desastres que vinieron des-
pués de la resistencia heroica y los relativos éxitos de
las fuerzas espafolas en 1808 y 1809. Ademas, hay que
tener muy en cuenta la posibilidad de que el cuadro ti-
tulado Un gigante (o El Coloso) se pintara como pareja
para otro cuadro alegérico relacionado con la Guerra de
la Independencia, también original de Goya segun la
documentacién de la época.

El informe ni siquiera menciona esta segunda ale-
goria, que se suele titular £/ Aguila. Nos consta que Ja-
vier Goya la vendié con otros cuadros pintados por su
padre en 1836 al bar6n Taylor, para que formara parte
luego de la Galeria Espafola de Luis Felipe en el Louv-
re. Fue vendido en Londres en la subasta de la coleccion
de cuadros del entonces ex-rey de Francia en 1853, y se
le ha perdido el rastro a partir de entonces. Pero existen
dos descripciones breves aunque elogiosas del cuadro
por franceses que lo conocian. A. Jubinal, en su Notice
sur le baron Taylor..., dice que Goya habia buscado una
imagen simbdlica que plasmara la invasién napoledni-
ca, y representé «una inmensa dguila, mis grande que
los Pirineos, cuyas alas extendidas y la sombra proyec-
tada por ellas hacian huir a través de los campos a los
espaifioles»’. El bar6on Taylor lo vuelve a describir en su
Viaje pintoresco, entre otros cuadros de Goya que esta-
ban en el Museo Real de Madrid y la Galeria Espafola
de Paris. Dice lo siguiente: «También en el Louvre se
encuentra un boceto grande que muestra la invasién na-
polednica de Espafa en forma alegérica. Una gran agui-
la se cierne sobre los Pirineos, haciendo sombra con sus
alas extendidas sobre toda la Peninsula y sus gentes, que
huyen despavoridas ante ella. Esta tltima obra es una de
las composiciones més grandes y sublimes que jamas se
hayan concebido en la historia de la pintura. Y el pro-
pio Goya es el artista mds original que ha nacido en Es-
pafia»".

Dado el parecido que existe, segin las descrip-
ciones, entre algunos de los detalles de este cuadro y
los de EI Coloso, y dadas la calidad pictérica de El
Aguila y la buena procedencia de esta otra alegoria de
la Guerra de la Independencia, extrafia que no se la
mencione en el informe. Sus dimensiones, por otra
parte (1,10 x 0,91 m), tampoco son muy distintas de
las de El Coloso (1,16 x 1,05 m); esto y el hecho de
que hay contrastes lo mismo que semejanzas entre los



6. Montaje fotografico mostrando el arranque de los hombros del Coloso en la pintura, en la estampa invertida y la superposicién de ambas

imdgenes.

dos cuadros hacen muy verosimil el que se concibie-
ran como pareja para contemplarse juntos. Parece que
la parte no alegérica de las dos pinturas representaba
a gentes que huian aterradas: escena que por lo menos
Goya vio (lo mismo que otros viajeros en Aragén) des-
pués del primer sitio de Zaragoza en 1808, y que él
mismo constata en el epigrafe Yo lo vi, del Desastre
44. Goya representa escenas similares en otras estam-
pas de la serie, como los nimeros 41 (“Escapan entre
las llamas™), 42 (“Todo va revuelto”) y 43 (“También
esto”). Otra semejanza entre estos Desastres 'y El Co-
loso es el empleo del mismo tipo de estructura com-
positiva, que parece centrifuga y que volveria a mani-
festarse en La carga de los mamelucos en 1814. La
diferencia entre las dos alegorias consiste en que E/
Aguila representa el poder arrollador de las fuerzas
francesas, mientras que E/ Coloso, si el gigante se
identifica con el genio tutelar de Espaiia (un coloso
desnudo muy capaz de defenderse y de rechazar al
enemigo, que aparece en el poema La Profecia del Pi-
rineo de Juan Bautista de Arriaza, publicado en 1808),
simbolizaria la capacidad defensiva de las provincias
unidas de Espaiia.

Huelga decir que la dra. Mena no quiere relacio-
nar £/ Coloso con la Guerra de la Independencia, ni
quiere que tenga explicacion coherente el cuadro, so-
bre todo si la coherencia nos lleva a fecharlo antes de
1812, identificidndolo con el cuadro titulado Un gi-
gante con el nimero 18 en el inventario hecho en la
casa de Goya en aquel afio. Su idea es que EI Coloso
es obra de un pintor incapaz de organizar un cuadro y
representar el mundo a su rededor debidamente, un ar-
tista que cambia de ideas constantemente. Quiere que
la radiografia nos lo demuestre, y supone que el mele-
nudo desnudo frontal en el centro y en la parte de arri-
ba del lienzo, que se ve en forma muy borrosa en la ra-
diografia, tiene que ser la primera idea (que luego se
modifica dos veces) del autor del Coloso de lado, con
el puifio levantado, encima. Pero no es licito deducir
esto de la radiografia. Puede que el mismo artista lo
haya hecho todo seguidamente, pero puede que el au-
tor del Coloso que ahora vemos aprovechara un lienzo
ya preparado y usado por €l o por otros para un boce-
to o bocetos de desnudos, pintando E!/ Coloso luego
encima de las obras que se habian abandonado. Esto
es, desde luego, lo que Goya hizo en varias ocasiones,
sobre todo en tiempos de guerra y carencias, aprove-

chando a veces telas antiguas. Ejemplos notables de
ello son los lienzos que representaban tres de los cua-
tro elementos, basados al parecer en una serie de es-
tampas flamencas del siglo XVII, sobre los cuales Go-
ya pinté las Majas al balcon (de una coleccién
privada); El Tiempo o Las viejas (del Museo de Lille),
y Maja y Celestina al balcon, también de coleccién
privada, cuadros pintados todos por Goya antes de que
se hiciera el inventario de 1812, en el cual aparecen.
Pinté La aguadora y El afilador también antes de la
misma fecha, durante la guerra, sobre lienzos ya usa-
dos, con composiciones de flores, al parecer. No es E/
Coloso el tnico caso, por otra parte, en que Goya, si es
efectivamente de €1, haya pintado en un lienzo ya usa-
do una figura parecida a la que existia previamente en
la tela aprovechada. A principios del siglo XIX pint6
el retrato de Isabel Lobo de Porcel encima de otro re-
trato de mujer; durante la Guerra de la Independencia,
aprovechd un lienzo grande con un retrato ecuestre
(quizés de Godoy) para pintar encima el retrato ecues-
tre del duque de Wellington, en este segundo caso, sin
duda, para ahorrarse trabajo.

Otra téctica del informe para alejarnos del Gi-
gante del inventario de 1812 es la teoria, nunca com-
probada, de que Javier Goya manipulaba los cuadros
que habia heredado, sustituyendo lienzos no auténticos
por los de su padre: modo de actuar que hasta ahora no
se ha podido documentar. La dra. Mena, por su parte,
trata a través de insinuaciones de retrasar la fecha de
ejecucion de la pintura. Para ello siempre que se refie-
re a los materiales procura situarlos en el amplio mar-
co cronolégico de la primera mitad del siglo XIX. Pe-
ro lo cierto es que segin los andlisis hechos por los
técnicos del Museo del Prado, ni el soporte, ni el mo-
do de prepararlo, ni los materiales —pigmentos y aglu-
tinantes—, desmienten que sea obra de Goya; tampoco
el procedimiento: pincel y espatula. El tafetan de lino
utilizado es habitual en la obra del pintor al igual que
la doble preparacidn, de color rojo la més interna y ro-
jizo mas claro la segunda, y sus componentes. Con res-
pecto a la identificacién de elementos idiosincrasicos
relacionados con secativos, lo cierto es que éstos se
pueden deber también al uso del aceite de nueces, cu-
yo poder secante es menor que el de lino, predomi-
nante en las capas de tono gris azulado. No hay nove-
dad en el empleo de este aglutinante para los azules sin
embargo, ya que es practica que viene de antiguo'. Por
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tltimo, el comportamiento “anormal” de los negros del
que habla la dra. Mena se puede explicar por la escasa
proporcion de albayalde y el uso de ese aceite menos
secante. Hay que tener en cuenta también que si el pin-
tor hubiera incrementado la proporcion de albayalde
terminaria teniendo un tono gris que no era el que bus-
caba. Es evidente que la escasez y mala calidad de los
materiales en los afios de la guerra y los inmediata-
mente posteriores pueden explicar los fenémenos inu-
sitados. De hecho el 14 de diciembre de 1814 el pintor
remite una carta al General Palafox mostrdndole “la
satisfacciéon de haber acabado el retrato” y afade:
“aunque con muchos trabajos por la escasez de colo-
res y aceites adulterados”".

A pesar de todo, la dra. Mena procura acercar £/
Coloso a Asensio Julid y alejarlo de Goya para expli-
car estas aparentes anomalias, aunque tiene que reco-
nocer que no puede demostrar que lo haya pintado el
alumno en vez del maestro, por no haberse hecho pre-
viamente una investigacion rigurosa y exhaustiva de la
escasa y mal documentada obra pictérica del valencia-
no. Subraya, por ejemplo, el posible contacto entre Ju-
lid y don Antonio Ferndndez Duran en la Escuela de
Dibujo de la Merced entre 1819 y 1831 en el dltimo
capitulo del informe, sin decir nada de la admiracién
que el padre de don Antonio sentia por Goya. El tercer
marqués de Tolosa, sin embargo, al otorgar su testa-
mento en 1833, pidi6 a sus herederos no sélo que res-
taurasen los «quadros de mérito que hay en mi casa
desde el tiempo de mi Abuelo», sino que les rogd tam-
bién que tratasen de adquirir el original del «retrato de
mi amado Padre el Sefior Don Miguel Ferndndez Du-
ran Lopez de Tejeda por el distinguido Pintor Goya,
que estd colocado en el Banco de San Carlos ([...]
ahora de San Fernando) [...] para evitar que desapa-
rezca como estd para desaparecer el mismo Banco»".
El Banco no desaparecié y conservé los retratos de los
primeros directores, asi que los Ferndndez Durdn no
pudieron comprar el original del retrato mencionado.
Pero no es imposible que la aficion al arte y el respeto
por Goya del tercer marqués de Tolosa hayan influido
en la compra de E/ Coloso.

En resumidas cuentas, los argumentos a favor de
descatalogar E/ Coloso adelantados en el informe no
s6lo no convencen sino a la larga escandalizan con sus
errores, y argucias. El publicar un texto de este tipo
bajo la proteccién del Prado, como si aquella institu-
cién hubiese aceptado ya sus conclusiones, es un paso
en falso muy grave y pone en entredicho la confianza
que la sociedad ha puesto en el Museo.

NOTAS

1. No obstante, aunque sin argumentacién —de hecho no tiene en
cuenta la bibliografia existente sobre ella—, reconsidera la cro-
nologia que le dio en el catdlogo Goya en tiempos de guerra,
y acepta que fuera grabada una vez finalizada la Guerra de la
Independencia.

2. Es posible que se trate de un retrato de Floridablanca pintado
por Batoni, inventariado entre cuadros pertenecientes al Mar-
qués de Tolosa en 1833, que media el equivalente de 1,04 x
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10.

11.

12.

13.

0,84 m (Archivo Histdrico de Protocolos de Madrid, P° 24968,
f. 254r). Puede haber llegado a la familia como consecuencia
de haberse casado Antonio Ferndndez Durdn con Maria del Pi-
lar Pando y Alava, que era parienta de Vicenta Moiiino y Pon-
tejos, condesa de Floridablanca, habiéndose ésta ultima casa-
do con Manuel Pando y Ferndndez de Pifiedo a principios del
siglo XIX.

. Existe un positivo anterior que fue publicado en la revista

Blanco y Negro, nim. 2.050, 31 de agosto de en 1930, en la
seccion “Actualidades”, con el titulo “Un valioso legado al
Museo del Prado”. Se reproducian los “cinco cuadros de Go-
ya”: “Retrato del General Ricardos”, “San Antonio de la Flo-
rida”, “La gallina ciega”, “La tormenta” (titulo que se le da a
El Coloso), “El herido”. Agradecemos la colaboracion del Ar-
chivo de ABC, en especial la de Federico Ayala Sorenssen.

. Agradecemos a la Profesora Petrou su ayuda, asi como a Hu-

go Glendinning y Julian Vidal.

. Buen ejemplo de su modo de trabajar es el Catdlogo de los

cuadros del Excmo. Sefior D. Enrique Pérez de Guzman, mar-
ques de Santa Marta (Madrid, 1875).

. Entre los escritos de Polerd se encuentra el titulado Arte de la

restauracion, publicado de nuevo por A. Diaz Martos, “Apor-
taciones a la Historia de la Restauracién. Reimpresion de los
tratados de Poleré y De la Roca con los informes del restau-
rador Gato de Lema”, en Informes y trabajos del Instituto de
Conservacion y Restauracion de Obras de Arte, 12, 1972, pp.
101-145.

. Lo cierto es que esta interpretacién tampoco es unanime entre

los profesionales del Museo del Prado ante la evidencia de que
esa parte de la pintura presenta erosiones que manifiestan una
clara manipulacién cuya intencion actualmente se desconoce.
En la reunién que tuvo lugar el 16 de febrero de 2009, en la
cual los responsables del museo nos mostraron la documenta-
cién técnica que habian reunido, se consideraron rastros que
en opinién de la dra. Carmen Garrido eran susceptibles de ser
interpretados como nimeros. Agradecemos al Museo del Pra-
do las facilidades que nos ha ofrecido.

. Por otro lado, sospecha la dra. Mena que pudo estar contami-

nado por el titulo que originalmente dio Goya a la serie de es-
tampas cuya primera edicién se llevo a cabo en 1863, pero lo
cierto es que la Academia de San Fernando precisamente ob-
vio la denominacioén original que figura en el ejemplar que era
propiedad de Valentin Carderera y los titulé escuetamente De-
sastres de la guerra.

. Véase Jeannine Baticle y Cristina Marinas, La Galérie espag-

nole de Louis-Philippe au Louvre 1838-1848, Paris, 1981, p.
272, Annexe n® 23 (versidn espafiola de la cita por Nigel
Glendinning).

Véase Nigel Glendinning, Goya y sus criticos, trad. Maria Lo-
zano, Madrid, Taurus, 1982, p. 90.

Lo recoge A. Palomino en 1715 al tratar de la pintura al 6leo:
“los azules y los blancos, necesitan de labrarse con aceite de
nueces, para mantenerse”’, en Museo Pictorico y Escala Opti-
ca, Madrid, Aguilar, 1947, p. 99. Agradecemos al Museo del
Prado que nos haya facilitado esta detallada informacién.

A. Canellas Lépez, Francisco de Goya. Diplomatario, Zara-
goza, Instituciéon Fernando El Catélico, 1981, nim. 245. Sa-
bemos que también encontré enormes dificultades para dibu-
jary grabar.

Archivo Historico de Protocolos de Madrid, P° 24.968 (1841),
f. 247



LA TECNICA ARTISTICA COMO METODO DE
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1. Francisco de Goya: El coloso, detalle. Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.

Las diferentes metodologias que han ido constru-
yendo el edificio de la Historia del Arte parten de la
realidad de la existencia de la obra que, como produc-
to de la creacién humana, lleva impresa en ella las co-
ordenadas espacio-temporales de cuando fue elaborada
y los avatares por los que ha pasado a lo largo de su vi-
da. Como cualquier objeto del pasado, la obra de arte
emite la informacion, la dificultad reside en que el his-
toriador sea capaz de interpretarla correctamente para,

seguidamente, proceder a contextualizarla. Esto ha da-
do lugar a un continuo devenir interpretativo donde,
como es l6gico, son los intereses de quien o quienes lo
llevan a cabo los que al fin prevalecen. Pero, precisa-
mente la vocacion de ciencia que desde un principio tu-
vo la Historia del Arte es la que ha ido generando dife-
rentes metodologias para, ademds de problematizar su
objeto de estudio —la obra de arte en su doble condicién
de testimonio del pasado y objeto del presente someti-
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2. Francisco de Goya: El coloso. Biblioteca Nacional de Espaiia,
Madrid.

do a los intereses contemporaneos—, disciplinar la sub-
jetividad del historiador en aras del mejor conocimien-
to de la obra, de la produccién de un artista y su entor-
no cultural, y de la época en la que vivié.

LAS TECNICAS ARTISTICAS COMO METODO

Ciertamente, fue entre las paredes de los museos
donde ech¢ algunas de sus mds s6lidas raices la Histo-
ria del Arte como disciplina. Clasificar y ordenar las
colecciones para proceder a redactar inventarios y ca-
tdlogos, no sélo fue una labor primordial y prioritaria
para conocer y reconocer el patrimonio, el legado cul-
tural recibido, sino también el método mas eficaz de
contribuir a su salvacién y conservacién como agente
portador de memoria histdrica y, en consecuencia, se-
fia de identidad. No obstante, y siendo esto como he-
mos dicho necesario, desde la década de los afos se-
senta del siglo XX, y como consecuencia de los
planteamientos de la “Nueva Historia del Arte”, se hi-
zo evidente que esa “Historia del Arte” era muy limi-
tada, entre otras razones por tratar a la obra como un
unicum aislado y descontextualizado de su origen e in-
tegrado en una nueva realidad, la del museo, que ge-
nera su propia historia.

Ahora bien, igualmente se comprobd que para la
recuperacién del medio histérico y geogrdfico donde
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se gestd la obra era fundamental partir de ella misma
y tratar de recorrer a la inversa el proceso de creacion,
recuperando el conocimiento fisico de la obra, es de-
cir, su materialidad. Hasta Norman Bryson tomé con-
ciencia desde sus planteamientos de la materialidad de
la pintura al subrayar que “para poder superar con éxi-
to la doctrina de progreso hacia la Copia Esencial ha-
ce falta algo mucho mas sutil que una sociologia ge-
neral, pues junto a la historia de la produccidn de las
nociones, normas de conducta, mitos, valores y creen-
cias sobre los que una sociedad construye su particu-
lar realidad, ha de ponerse otra historia, que es la de la
pintura como prdctica material”'.

Resulta evidente lo importante que es para el his-
toriador del arte considerar la practica. Esto conlleva
la seleccion de materiales, los procedimientos y los
resultados, actos que desarrolla todo artista en un lu-
gar y tiempo concretos. Estos actos dan origen a esos
artefactos o realidades que conocemos como obra de
arte, fruto de la manipulacién del hombre de una épo-
ca, en una sociedad determinada. Este método de in-
dagacion o medio de conocimiento es lo que se deno-
mina “técnica artistica” y, efectivamente, ha sido en
el museo donde mads se ha practicado ya que ha ido
muy parejo a otra de las actividades fundamentales
que tienen lugar en él: la intervencion y restauracion
de las obras de arte para su mejor conservacién. Pero
esta misma relacién demuestra que, como cualquier
otro método, no tiene ni puede tener un fin en si mis-
mo, sino que, como afirma Silvia Bordini, hay que in-
sertarlo “dialécticamente en el dmbito de una comple-
ja trama de confrontaciones entre otros datos y otros
métodos™”.

En conclusion, entendemos por “técnica artistica”
todo aquello que interviene en la creacidn fisica de la
obra hasta que se convierte en objeto de percepcion.
Técnica artistica es, en palabras de Bordini, “procedi-
miento cognoscitivo y manual, y a la vez producto;
elaboracion, modo de uso de los materiales y los ins-
trumentos, proceso de la génesis de la obra, y vehicu-
lo de su transmisidn al futuro y de las transformacio-
nes experimentadas en el tiempo”. Por lo tanto, el
estudio de las técnicas es una actividad critica, es un
método para enfrentarse al objeto que cuenta, a su vez,
con instrumentos auxiliares para llegar a conocerle
mejor.

Estos renovados planteamientos en el estudio de
la obra de arte han sido acogidos con distinta fortuna
en las diferentes instituciones docentes y museisticas,
pero hay algunos casos que merecen ser mencionados
porque reflejan, no s6lo las nuevas inquietudes y sen-
sibilidades que se van desarrollando, sino también la
riqueza que ofrece a la sociedad actual esta forma de
estudio. Quizas por la fecha en que se inicid y la en-
vergadura del proyecto deba citarse en primer lugar el
programa desarrollado por la National Gallery londi-
nense titulado “Art in the Making”, cuya andadura co-
menz6 en la década de los ochenta como resultado de
la iniciativa conjunta de David Bomford, Christopher
Brown y Ashok Roy, entonces Senior Restorer, Chief
Curator y Head of the Scientific Department de la ins-
titucién respectivamente. Sus frutos se han ido pre-



3. Francisco de Goya: “Nada ello lo dice”, Los desastres de la guerra, 69, prueba de esta-

do. Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.

sentando en sucesivas exposiciones y los resultados
han sido recogidos en s6lidas publicaciones algunas de
las cuales se han traducido al castellano por Ediciones
del Serbal (la pionera Rembrandt. Materiales, métodos
y procedimientos de 1988 que ha visto la luz en 1996
y la referente a La pintura italiana hasta 1400. Mate-
riales, métodos y procedimientos, en 1995).

Desde unos planteamientos diferentes, pero en
ese mismo objetivo de educar en las técnicas artisticas,
el Museo Thyssen-Bornemisza en Madrid inici6é hace
unos afios un programa de itinerarios didacticos a tra-
vés de su coleccién. Dirigido en un principio a profe-
sores y alumnos de enseflanza secundaria, el interés
que despertd hizo que se abriera a universitarios y al
publico en general. Los responsables de dichos itine-
rarios fueron Carmen Bernérdez, Profesora Titular de
Historia del Arte, y Angel Llorente, Catedritico de
Instituto. En 2005 fueron publicados por la editorial
Akal (Las técnicas artisticas. Museo Thyssen-Borne-
misza). Actualmente se estdn incorporando a la red pa-
ra que puedan ser utilizados a través de Educathyssen
y, ademds, desde 2006 se ha implementado esta linea
de trabajo con la celebracién anual de un curso con
précticas de taller. Finalmente, para el préximo mes de
marzo de 2009 se estd organizando un curso universi-
tario titulado “Una historia material del arte. Las téc-
nicas como procesos culturales”, dirigido por Carmen
Bernardez.

El dltimo caso que, por el tema que nos va a ocu-
par, considero que debe ser mencionado es el de la
Calcografia Nacional en Madrid. Desde 1982, bajo la
direccion del Subdelegado, Juan Carrete, se desarrollé
a través del Gabinete de Estudios y el Taller de estam-
pacién un programa sistematico de documentacion, es-

tudio y recuperacién de las técnicas tradicionales de
grabado y estampacidn, asi como de conservacién de
las laminas de cobre de la institucién. A través de la
organizacién de actividades, exposiciones y publica-
ciones se acercd al publico el arte del grabado espafiol
tratando siempre de contextualizarle entre las otras ac-
tividades artisticas y recuperando su historia, espe-
cialmente la época dorada del siglo XVIII con parti-
cular atencién a Francisco de Goya. Asi en 1989 se
inauguro la exposicion La formacion del artista, de
Leonardo a Picasso, y al afio siguiente se abri6 el Ga-
binete Francisco de Goya, una sala destinada a la ex-
posicién permanente de ldminas de cobre del maestro,
de modo que el piblico pueda conocerlas y contem-
plarlas. En ella siempre hay una seleccién de las dos-
cientas veintiocho piezas que conserva la institucién’,
verdadero tesoro si tenemos en cuenta que, hasta don-
de alcanza nuestro conocimiento, sabemos que duran-
te toda su vida grabé doscientas treinta y cinco.

LA IMPORTANCIA DE LAS FUENTES

A la informacidén que aporta la materialidad de la
obra de arte se suma la que suministra la documenta-
cién. Las fuentes donde se trata sobre todo lo relacio-
nado con las técnicas permiten conocer el modo en que
los artistas hacen acopio de los materiales y las distin-
tas maneras de hacer. Ademas, a través de ellas se pue-
de acceder al lenguaje especifico de cada una de estas
maneras, lenguaje que ha sido creado y enriquecido
tanto por los artistas como por los aficionados o estu-
diosos. Asi es posible evaluar la manera en la que es-
tos textos se dirigen tanto a los propios artistas como
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4. Francisco de Goya: El coloso, detalles.

a los interesados por las artes. De este modo, nos in-
troducimos en la actividad que se desarrolld, en los
usos, convenciones, experimentaciones y normas.
Dentro de las fuentes escritas no cabe duda que
los libros de recetas, tratados y manuales son los mas
especificos para estudiar las técnicas artisticas y acce-
der al conocimiento sobre el proceso de creacion de las
obras de arte. En estos textos se encuentran los mode-
los o paradigmas de unas practicas y también la diver-
sidad y variedad que cada una de ellas va generando.
La lectura de las fuentes como es 16gico ha de ser cri-
tica. Hay muchos puntos oscuros en esas descripciones
debido, por un lado, al secretismo —recuérdese que era
habitual en los contratos de aprendizaje estipular el
compromiso del maestro a revelar los secretos de su
arte al aprendiz y el de éste a no divulgarlos—, entre
otras razones porque tener la exclusividad del conoci-
miento de una técnica artistica era asegurarse su prac-
tica cuando existia la demanda. Por otro lado, la falta
de claridad se debe a que se tiende a dar por sabido lo
comiun en el lugar donde se sitda el que escribe quien,
normalmente, no tiene una proyeccién ni histérica ni
territorial muy amplia. Es mds, en ocasiones lo que se
hace es una actualizaciéon de las practicas sin detener-
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se en mas explicaciones. Pero por su parte éstas de-
muestran que en la mayoria de los casos la practica es-
td regida, y valga la redundancia, por el sentido prac-
tico: se compendia la informacién de aquello que estd
en uso, o no ha caido definitivamente en desuso, y en
funcidn de ello se van variando los contenidos y se van
especializando las publicaciones.

Este tipo de fuentes suministra al historiador una
informacién de referencia y con ella podemos, desde la
optica del siglo XX, establecer un baremo de calidad en
funcion de ella: el concepto de calidad es cambiante por
lo que el historiador siempre tiene que tratar de delimi-
tar qué cualidades reunfa en una época determinada. En
este sentido, hay que tener presente que la técnica y la
habilidad o maestria no implican por s{ solas la calidad
de la obra. Contando con esta informacién podemos ha-
cer una valoracién de la capacidad de innovacién y los
recursos del artista quien partia, en gran medida, de los
conocimientos que encontramos en estas fuentes, don-
de se reunia el saber que era comun. El mejor ejemplo
que podemos citar es el que se refiere a la Instruccion
para grabar en cobre, escrita por Manuel de Rueda, y
publicada en la madrilefia imprenta de Joaquin Ibarra
en 1761.



5. Francisco de Goya: “Nada ello lo dice”, dibujo preparatorio para Los desastres de la gue-
rra, 69. Museo Nacional del Prado, Madrid.

La aparicién de este manual habria sido impensa-
ble si no hubiera tenido lugar un cambio sustancial en
relacion a la practica del grabado en Espafa. Para no
alargarnos en este tema, es suficiente decir que su fo-
mento y ensefianza fue un asunto de Estado porque se
consider6 de interés general para el progreso del pafs,
siendo el modelo francés el que se tuvo como referen-
cia. En el prélogo Manuel de Rueda declara que se di-
rige a grabadores y curiosos de este arte, “registrando
en sus maximas, reglas, y observaciones, el camino
que ha traido hasta nuestro tiempo”, despreciando “las
menos usadas”, escogiendo “las mds practicables” y
afadiendo “las omitidas u olvidadas”. En sus paginas
y en la valoracién que se hacia de este tipo de literatu-
ra encontramos el paradigma del arte del grabado die-
ciochesco’, sus aspiraciones y limitaciones. De este
modo podemos reubicar las audacias y genialidades de
Francisco de Goya. El aragonés fue el gran maestro en
la combinacién del aguafuerte con el aguatinta. Esta
dltima técnica fue muy novedosa —su invencidn se si-
tda en 1768 por el francés Jean Baptiste Le Prince, ra-
z6n por la que no estd descrita en el manual de Rueda.
Su llegada a Espaiia fue relativamente tardia, a media-
dos de la década de los ochenta y, salvo en el caso de
Goya, no tuvo mucha fortuna en nuestro pais.

En conclusion, el estudio de la técnica referido a
las obras y a los contextos culturales que las vieron na-
cer nos proporciona un medio eficaz para individuali-
zar el comportamiento del artista: el tipo de soporte, la
manera de prepararlo, los materiales y ttiles con los
que trabaja, el proceso de elaboracion de la idea y la
transmision de ésta a la materia permiten una variedad
casi infinita de posibilidades, por lo que en cada una
de estas decisiones y maneras de actuar se refleja la

6. Francisco de Goya: El coloso, de-
talle.

personalidad y la forma de trabajar del artista, ya sea
referido a un momento determinado de su vida, ya a su
trayectoria cuando nuestro horizonte es el conjunto de
su produccidn. Al referirse a la pintura, Bryson lo ex-
pone de esta manera: “Es absurdo, evidentemente, su-
poner que cualquier miembro de la sociedad por muy
asimilados que tenga los cédigos culturales de su co-
munidad, serd capaz, una vez provisto de pintura y
pinceles, de producir a partir de un esbozo una imagen
plenamente formada que alcance los niveles normales
de calidad vigentes en la sociedad. Ademads de los c6-
digos generales de la realidad, la particular practica
significante que es la pintura posee sus propios codi-
gos, c6digos que no pueden dominarse simplemente
por respirar la atmésfera de una determinada cultura.
Abordar la imagen desde la sociologia o la antropolo-
gia del conocimiento es ignorar la imagen como pro-
ducto de una técnica. Si se pasa por alto la naturaleza
concreta de la técnica, el andlisis de la imagen cae in-
mediatamente en la simplificacién™.

No obstante, con relativa frecuencia los analisis y
la investigacién empirica de los datos concretos tienden
a prevalecer sobre el estudio de la obra en su totalidad.
Si para trabajar es necesario individualizar materiales y
procedimientos, después es preciso estudiarlos de ma-
nera critica para emitir un juicio sobre la obra en su
conjunto, combinando el estudio y la mirada histdrica,
la mirada artistica (estética) y la precision analitica de
los datos del laboratorio. Son los historiadores del ar-
te los que hacen esta labor. Con su trabajo recuperan
la historia de las técnicas y su transmision, estudian la
cultura material de la que son portadoras las obras,
evaldan los procesos de actualizacién o intervencién
de los que han sido objeto y, finalmente, emitiendo un
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7. Francisco de Goya: El coloso; Paisaje; Caprichos 65, 66y 68.

juicio critico sobre ello, revalorizan y contextualizan
el conocimiento adquirido.

EL COLOSO DE GOYA COMO PROBLEMA

Las cuestiones suscitadas en relacién a la pintura
de El coloso y su ausencia en la exposicion celebrada
en el Museo del Prado (Madrid) titulada Goya en tiem-
pos de guerra, han puesto de actualidad, entre otras
cosas, la estampa del mismo tema, obra también de
Francisco de Goya, que si figuraba en la muestra
(ndm. 28 del catdlogo). Es mds, simultdneamente otra
prueba estaba expuesta al publico en la Biblioteca Na-
cional de Espafia (Madrid) (fig. 1), con motivo de la
exposicién Miradas sobre la Guerra de la Indepen-
dencia (nim. 184 del catdlogo). Mientras que en el ca-
tdlogo de la pinacoteca Manuela Mena Marqués se in-
clina a considerarla como obra grabada hacia 1800, en
la publicacién que acompafié a la muestra de la bi-
blioteca se dan las fechas 1808-1814. Por su parte, el
grabador, estudioso y coleccionista de Goya, Tomdas
Harris, autor del catdlogo de referencia de la obra gra-
fica del pintor, Goya Engravings and Lithographs
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(Oxford, Bruno Cassirer, 1964, nim. 29)°, la conside-
ra obra tardia pero, apoydndose en la documentacion,
anterior a 1818; de esta misma opinién era Eleanor
Sayre (The Changing Image: Prints by Francisco Go-
ya, Boston, Museum of Fine Arts, 1974, num. 231).
Finalmente, Juan Carrete Parrondo la data entre 1810
y 1818 (Goya. Estampas, grabado y litografia, Barce-
lona, Electa, 2007, num. 114), siguiendo en este senti-
do la fecha que figura en el Catdlogo de las estampas
de Goya en la Biblioteca Nacional (Madrid, Ministe-
rio de Educacién y Cultura, 1996, nim. 71).

Lamentablemente no conservamos la ldmina de
cobre en la que Goya grabd este gigante, y tampoco se
hizo una edicidn para la venta al publico aunque, co-
mo veremos, si parece que el pensamiento del artista
era llevarla a cabo. En consecuencia, sobre las inten-
ciones del pintor con esta obra estamos verdadera-
mente ayunos de informacién aunque, cuando se sitia
en el contexto de su produccién y de la época, es posi-
ble penetrar en sus significados, de ahi el interés que
comporta el estudio de la documentacién y de la téc-
nica artistica para la datacién de la obra.

La documentaciéon que conocemos en directa re-
lacién con este grabado es muy escasa. Practicamente
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8. Francisco de Goya: “Aquellos polvos”, estampa descartada, prueba tnica, Bibliotheque
Nationale, Paris (izqda.) Capricho 23, Fundacién Lazaro Galdiano, Madrid (drcha.)

se reduce a la nota escrita por Mariano Goya, nieto del
artista, que actualmente se encuentra en el Departa-
mento de Estampas y Dibujos del Museo Britdnico
(Londres, 1862-7-12-186). Dicha nota perteneci6 a Va-
lentin Carderera y en 1862 la adquiri6 la institucién
junto a un retrato dibujado a lapiz del Duque de We-
llington (G-W, 898). Dice asi:

En una [a]lacena tapada de la posesion se han encon-
trado entre papeles muy interesantes lo siguiente

Un retrato de la Rita-Luna actriz del tiempo de Mora-
tin

Un dibujo hecho en Alba de Tormes después de la ba-
talla de Arapiles del Duque de Wellington por el que
se hizo el retrato

Un ejemplar del cuadro de familia

Otro de un gigante cuyas ldminas fueron rotas

Las estampas que acompafan de los toros rotas las l4-
minas

Guardado todo el afio 1818 segtn los apuntes sin sa-
berse con que objeto’.

La posesion a la que se refiere el documento es la
casa de campo que tenia Goya en Madrid, la conocida
Quinta del Sordo, y quizd el motivo para que esto se
hubiera guardado fue el traslado a su nueva residencia
en 1819. Los tres dltimos asientos se refieren a estam-
pas de las cuales no han sobrevivido los cobres.

El grabado del “cuadro de familia”, es decir, la re-
produccién de la pintura velazquefia de Las meninas
(H. 17), fue en su momento un verdadero desafio para
el pintor. Pertenece al segundo grupo de la serie ve-
lazquefia, hacia 1785. Por entonces tuvo lugar una in-
novacién muy importante en la manera de trabajar del
artista: comenz0 a utilizar resinas o polvo de colofo-
nia para grabar, es decir, se inici6 en la técnica indi-

recta del aguatinta. Conservamos suficientes pruebas de
estado como para saber el empefio que puso Goya en re-
producir los juegos de claroscuro y las dificultades que
encontr6 para generar el efecto de profundidad. Por su
falta de pericia, cuando aplicé el aguatinta y continué
trabajando con la ruleta acabd por arruinar lo conse-
guido y, posiblemente, la 1dmina. Es decir, en este ca-
so, como se ve por el documento, no consta que fuera
destruida intencionadamente, algo que no sorprende
porque estamos en los inicios de la carrera de Goya co-
mo grabador. Por entonces era un desconocido y sus
estampas no eran buscadas por los coleccionistas. Pro-
bablemente, ni siquiera €l habia tomado conciencia de
la importancia de este acto para la construccién de su
fama como grabador, entre otros motivos porque tam-
poco debia tener muy clara su carrera en este arte, da-
do que los enredos y dificultades que le produjo la se-
rie contribuyeron a que abandonara la empresa y su
interés por el grabado.

En el caso de las estampas de toros, el escrito se
refiere a las rarisimas pruebas de las laminas que fue-
ron desechadas para formar parte de La tauromaquia
(H. 244-247), cuya primera edicién vio la luz en
1816. Es muy probable que se tratara solamente de
dos laminas trabajadas por ambas caras pues, por lo
menos en siete casos, los cobres fueron reutilizados
(H. 237-243), tras desechar el pintor la primera ver-
sién. Lo mds interesante es que fueron “rotas” volun-
tariamente, lo que significa que era plenamente cons-
ciente de la importancia de este gesto, propio de un
artista moderno, y el Unico que podia garantizar que
no volvieran a estamparse —téngase en cuenta que las
rechazadas pero reutilizadas han sido repetidamente
estampadas. Habian pasado treinta afios, para entonces
Goya sabia lo que era el tortuoso camino de la fama y
conocia el mercado.
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9. Francisco de Goya: “Por que fue sensible”, Capricho 32. Fun-
dacion Lazaro Galdiano, Madrid.

Segtin el documento, la misma suerte corrieron
“las laminas” del gigante, y ahi viene nuestra primera
sorpresa ya que la expresion estd en plural. En la des-
cripcién que hace Harris (H. 29) de las pruebas cono-
cidas no indica que haya dos cobres distintos y, desde
luego, las estampas que han estado expuestas en Ma-
drid la pasada primavera proceden del mismo. No obs-
tante, la querencia al tema que, como veremos maés
adelante, demostré el pintor y la técnica innovadora
que utiliz6, hacen posible que hubiera intentos fallidos
y lo grabara mas de una vez. Este mismo comporta-
miento lo tuvo en 1815 con algunas de las escenas de
La tauromaquia, y especialmente con la que se refiere
a la “Muerte de Pepe Hillo”, suceso que conmociond a
los aficionados taurinos entre los cuales se encontraba
el maestro. Consta que, por lo menos, la grabd tres ve-
ces: en las dos primeras reutilizé el cobre (H. 241 y
242) y la tercera fue la que pasé a ser la dltima estam-
pa de la serie (H. 236).

Otra de las consecuencias que se derivan del do-
cumento de Mariano Goya es la expresa voluntad que
hubo por conservar las pruebas. Caben muchas conje-
turas sobre esta decision, pero lo mads facil es conside-
rar que quisiera guardar testimonio de su trabajo, qui-
z4 con la intencién de volver sobre ello una vez que
estuviera instalado en su nueva casa. Pero nunca reto-
mo la labor. Lo cierto es que todos los indicios llevan
a pensar que, una vez hecho el traslado, Goya no vol-
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vi6 a grabar en Madrid, entre otros motivos, porque es-
tuvo muy entretenido pintando las paredes de su nue-
vo domicilio y experimentando, con el joven José Ma-
ria Cardano, la nueva y revolucionaria técnica de la
litografia.

Los enseres relacionados con el grabado debieron
quedar embalados tal cual llegaron de la calle Valver-
de cuando se fue a vivir a orillas del Manzanares. En
el inventario levantado por Antonio Brugada, proba-
blemente en 1823%, se anota la existencia de “siete ca-
jas de objetos y cobres”. La escasez de informacién
hace dificil creer que se embalaran en ese momento sin
sefialar, aunque fuera de manera somera, lo que habia
dentro, era tan facil como afiadir escenas de guerra, to-
ros y disparates. Como observé Glendinning’®, debian
encontrarse alli todos los cobres correspondientes a
sus ultimas series. Este tipo de cajas son muy dificiles
de manipular sobre todo por el peso del cobre, de ahi
también que fueran numerosas porque no podian ser
muy grandes. En cuanto a los objetos, cabe pensar en
alguna herramienta y otros enseres relacionados con
este arte, pues sabemos que Goya grababa en su casa,
por lo menos asi lo hizo durante los afios de la guerra,
aunque no tenia térculo para tirar las pruebas'.

Finalmente la rareza de la prueba referente al “gi-
gante” no implica que fuera muy considerada por el
nieto del artista, sino todo lo contrario. En la misma
nota se especifica el “valor que se quiere”: por el
ejemplar de Las meninas 1.300 rs; por “el del gigante”
160 rs.; mientras que por “cada una de los toros” 120
rs. No era una prueba unica la que se guardaba en el
domicilio familiar pero si rara y por entonces €stas ya
eran cotizadas. En la actualidad tenemos noticia de
seis pruebas y no cuatro como dice Mena Marqués'':
Harris anota cinco, la sexta es la que actualmente se
encuentra en el museo de Boston, y cuya entrada en la
coleccidén es de 1965. Este ejemplar, y el que se con-
serva en The Metropolitan Museum of Art (Nueva
York), corresponden al primer estado descrito por Ha-
rris, las cuatro restantes al segundo. No obstante, las
diferencias son minimas y algunas derivan de la es-
tampacion y no de lo grabado en el cobre. El mismo
Rueda advierte de la dificultad de “la impresion de es-
te grabado” porque “las luces, y golpes claros han de
ser muy limpios, y profundos, y el impresor no puede
poner la mano en ellos para sacar la tinta, singular-
mente, cuando son estrechos, sin despojar lo que esta
al lado; y por esto se servird de un pequefio palo pun-
tiagudo, en cuya punta esté envuelto un lienzo hiime-
do, para llegar a los lugares, en que la mano no puede
entrar”; ademads la tinta tiene que ser blanda y el en-
tintado hay que hacerlo con la mano, debiendo ser re-
petitivo y enjuto (p. 166).

Entre las pruebas que conservamos se singulariza
la que actualmente se encuentra en la Bibliotheque Na-
tionale (Paris), porque es probable que fuera la que se
encontré en la alacena si tenemos en cuenta su proce-
dencia, Mariano Goya, y que en el verso figura la si-
guiente inscripcién: “Por Goya, después de tiradas 3
pruebas se rompié la ldmina”. Posiblemente esto lo
afadio el nieto de cara a su venta. No obstante, como
hemos visto no era por la que més dinero pedia, y hay



una gran diferencia con respecto a la prueba de Las
meninas, de modo que no consideraba que tuviera fé-
cil salida, quizas por el tema. Efectivamente, se puede
argumentar que tampoco era alto el precio que se pe-
dia por las pruebas de los toros pero esto, como vere-
mos, se debe muy posiblemente a cuestiones de mer-
cado.

La primera noticia que tenemos de la estampa de
El coloso la da Valentin Carderera en 1863 y dice asi:
“Fue en 1859 cuando, por primera vez, el nieto de Go-
ya nos mostr6 la prueba tinica, que media 29 centime-
tros de alto por 21 centimetros de ancho”"”. Por esos
afos habia muchos toros goyescos en el mercado ya que
la segunda edicién, estampada en la Real Calcografia,
se habia publicado en 1855, y también se refiere a ella
el erudito espafiol”. Dadas las circunstancias que rode-
an a esta edicidn, incluso se puede pensar que fue el
mismo Mariano Goya quien la auspiciara, si tenemos en
cuenta que las laminas de cobre no eran propiedad de la
institucién y no figura en ningtn sitio quién la encargoé.
Por otro lado, la primera noticia de que estos cobres es-
tan a la venta es al afio siguiente de la edicidn, data del
20 de febrero de 1856, cuando un tal Le6n Pérez de Bo-
badilla las ofreci6 al Estado; cuesta creer que el nieto,
en la desbordante actividad que desarroll6 tras la muer-
te de su padre por sacar rentabilidad de su herencia, per-
diera oportunidad tan lucrativa.

Hay una dltima observacién que cabe hacer en re-
lacién a las pruebas de El coloso. En ninguna de ellas
se ha encontrado marca de aguas pero, como observa
Harris, en las que se conocen el papel empleado fue
verjurado y muy similar al del molino espafiol Mora-
to. Es interesante tener en cuenta que este tipo de pa-
pel lo empleé Goya en una prueba de estado de La tau-
romaquia y es frecuente en algunas pruebas de Los
disparates, mientras que las pruebas de estado de Los
Desastres de la Guerra se estamparon en Romani. Es-
te tipo de papel es el que se usé para el ejemplar de es-
ta serie que pertenecié a Juan Agustin Cean Bermudez
y que actualmente se encuentra en el Museo Britanico.
En €l estdn encuadernadas ademds tres pruebas co-
rrespondientes a los prisioneros (H. 26-28). Si Goya
hubiera tenido alguna prueba de El coloso por enton-
ces se la habria dado a su amigo; tampoco debia dis-
poner de ella cuando terminé La tauromaquia porque
en el ejemplar que le pertenecid, actualmente también
en el Museo Britdnico, sélo encuaderné una prueba de
estado de Modo de volar, composicién perteneciente a
Los disparates.

En definitiva, hay que pensar que las pruebas de
El coloso se tiraron por entonces (fig. 2), es decir, po-
co después de La tauromaquia (1815-1816), cuando
estaba trabajando en Los disparates (1817-1819) y an-
tes de que finalizara 1818. Recordemos que el pintor
no llegé a formar un dlbum de su tltima serie para re-
galdrselo a su amigo y no consta que éste llegara a po-
seer una prueba del “gigante”, lo que explica que Car-
derera, que conocid bien la coleccién del ilustrado
pues en buena parte fue a parar a sus manos", no tu-
viera noticia de su existencia hasta 1859.

Por la huella dejada en el papel no parece que la
plancha fuera muy gruesa y por la técnica que utilizé

10. Francisco de Goya: “Hasta su abuelo”, Capricho 39. Funda-
cién Lazaro Galdiano, Madrid.

Goya, la manera negra, es muy probable, como ya ad-
virtiera Harris (t. I, p. 27) que la comprara preparada.
El estudioso britdnico subraya que dificilmente se
puede pensar que el pintor hiciera esta tediosa tarea,
pero ademas las deficiencias que se observan en las
ldminas de Los desastres de la guerra evidencian que
no sabia hacerlo con propiedad, ni siquiera para téc-
nicas que requerian menos trabajo. Por otro lado, es-
ta parte del grabado nunca debi¢ interesarle. Hay que
recordar que Goya siempre se presenté como pintor y
no como grabador, y en calidad de tal, sobre todo a
esas alturas de su vida, estaria acostumbrado a que en
su taller le prepararan los soportes. Por tltimo, cuan-
do practicé la técnica de la litografia, en la que se ini-
ci6 en febrero de 1819, se desentendié por completo
de todo el proceso de preparacién y tratamiento de la
piedra.

En definitiva, hay que pensar que el pintor com-
pro la plancha preparada en el mercado madrilefio
—desde mediados del siglo X VIII era posible hacerlo—
y por las caracteristicas de la misma —la preparacion se
habia hecho con aguatinta y no con graneador— Harris
debe estar en lo cierto al considerar que era de impor-
tacion y venia del Reino Unido. A esta conclusion se
llega no sélo porque los cobres que adquiri6 para La
tauromaquia 'y Los disparates llevan estampado el se-
llo de la firma londinense Pontifex —se dedicaba a fa-
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11. Francisco de Goya: “Mujer en prision”, estampa descartada,
prueba tnica. Biblioteca Nacional de Espaiia, Madrid.

bricar planchas de cobre para grabadores al aguafuer-
te y disefiadores de telas—", sino también porque pre-
cisamente en aquel pais era muy comin por entonces
el grabado a la manera negra sobre plancha de cobre
preparada al aguatinta, y no de manera mecdnica con
el graneador. Este cambio en la manera de preparar el
cobre fue un verdadero avance porque, como explica
Rueda, siendo una técnica propia “para el uso de los
pintores, aficionados al dibujo”, la preparacién mecé-
nica de los cobres era “mas dificil y dilatada” que pa-
ra otras técnicas, pues se requerian por lo menos
“veinte turnos”, veinte pasadas, del graneador para ob-
tener “un grano bien negro y unido” (pp. 157-158).
Por dltimo, acabada la Guerra de la Independen-
cia se normalizé el comercio con el extranjero y hay
que recordar que dada la alianza que habia existido
con los ingleses durante la contienda, periodo en el
cual también existieron intercambios comerciales, las
relaciones mercantiles fueron fluidas en los afios in-
mediatos al final de la misma. De hecho, los cobres
que utilizé Goya para La tauromaquia se fabricaron
entre 1806 y 1813, y los de Los disparates en 1813, de
modo que es muy posible, como apunta Glendinning,
que llegaran a la Peninsula durante la guerra, incluso
que los trajeran las tropas de Wellington. Hay que te-
ner en cuenta que tanto el grabado como la imprenta
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eran instrumentos necesarios y habituales en los ejér-
citos, y a partir de 1815 serdn progresivamente susti-
tuidos por la litografia.

Lo que resulta mds dificil creer es que Goya en-
cargara expresamente un cobre preparado para grabar
a la manera negra, pues no era una técnica que se uti-
lizara por los grabadores espafioles. Pero esto también
es posible. En Espafia se conocian estampas hechas
con esta técnica desde hacia tiempo y eran apreciadas
por los que gustaban de ellas'®; entre otros el Infante
Gabriel que compré quince “estampas de humo” en
“Casa del Aleman”, sita en la madrilena calle de la
Montera, a finales de diciembre de 1775. Y por el mis-
mo texto de Rueda se sabia que no todos los asuntos
eran “propios para este género de grabado, sino aque-
llos que piden oscuridad; como los efectos de la noche
o pinturas bastante oscuras” (p. 164). Ambas cosas pu-
dieron motivar al pintor quien, ademds, habia experi-
mentado en sus propias carnes, al grabar Los desastres
de la guerra, la escasez de aguatinta y, en consecuen-
cia, el trabajo y las dificultades que ofrecia el agua-
fuerte para construir ambientes oscuros y nocturnos:
desde la misma portada, hasta “Las Camas de la muer-
te” (estampa 62), escena del hambre en Madrid, o el
sobrecogedor capricho enfitico “Nada. Ello lo dice”
(estampa 69) (fig. 3).

En cualquier caso, fuera porque este tipo de cobre
preparado lo encontré en el mercado o porque media-
ra un encargo, es muy posible que Goya se hiciera con
mdas de una ldmina aunque no haya quedado rastro.
Pensemos que era una manera novedosa de trabajar
—que al final acabé siendo tUnica— y esto comportaba,
a pesar de la destreza y maestria que tenia entonces en
el grabado, un proceso minimo de aprendizaje y ries-
gos, y por propia experiencia lo sabia. Entonces la
anotacion en plural de Mariano Goya no seria un error,
sino una constatacién de lo ocurrido.

Lo que si podemos concluir, a la vista de las
pruebas, es que se trataba de un cobre excelentemente
preparado ya que en aquellas partes en las que Goya
apenas ha intervenido, abajo a la izquierda (fig. 4.5),
se puede apreciar todavia la uniforme densidad de la
capa de resinas que se aplic6, su finura de grano y la
manera regular en la que actud el aguafuerte. Pense-
mos que de su igualdad y fineza depende “toda la her-
mosura de este grabado”, como explica Rueda (p.
161). En definitiva, antes de empezar a trabajar el pin-
tor tenia entre sus manos un cobre que, al entintarlo y
estamparlo, ofrecia un rectdngulo de un negro denso y
profundo, aproximadamente de 285 x 210 mm, con un
bello efecto aterciopelado".

LA TECNICA DE EL COLOSO

A pesar de los puristas'® que consideran que la
preparacién con aguatinta no es ortodoxa, y por tanto
no se puede hablar de una manera negra en sentido es-
tricto, lo cierto es que El coloso esta grabado asi, por-
que el artista parte de una superficie oscura en la que
tiene que ir abriendo la luz. “En sustancia”, como es-
cribe Rueda, “es lo mismo que dibujar con blanco so-



bre papel negro” (p. 163). La denominacién que da a
la técnica este autor es grabado al humo, asi se deno-
mina también en la cuenta del Infante Gabriel, pero
también se hace eco de la expresion francesa “arte ne-
gro” y de la otra voz extranjera que era comun por en-
tonces: “media-tinta” (p. 157), derivada de la expre-
sion italiana mezzotinta.

No conservamos el dibujo preparatorio aunque
debemos dar por descontado que existi6. Esa fue la
manera de trabajar de Goya durante toda su vida y es
dificil creer que se iniciara en una nueva técnica sin
esta guia. Si existid, es muy probable que el efecto
fuera similar al del dibujo que hizo para Nada ello lo
dice (Museo del Prado, Madrid) (fig. 5) para el que cu-
brié parcialmente el papel con tinta comun, razén de
su mal estado actual. Pudo seguir este sistema, pero
también le resultaria facil sacar una prueba del cobre
y sobre ella dibujar con blanco.

No ha quedado rastro del modo en que fue trans-
ferido el dibujo, pero ya Rueda advierte que se haga
calcando, frotando el papel por detrds con greda y, co-
mo ésta no es muy permanente, repasandolo luego con
lapiz plomo o tinta china, siempre con cuidado de no
arafiar la superficie. Dado que se asemeja al dibujo en
claroscuro, el grabador comienza a trabajar por las lu-
ces y aquellas partes que son més claras. Para ello Go-
ya se sirvio exclusivamente del brufiidor —su rastro es
claramente visible en toda la estampa—, y en ningtn
momento utilizé el buril y el rascador, como dice Me-
na Marqués, al explicar la técnica®. El primero es in-
compatible con este tipo de grabado y el segundo,
siempre de dimensiones pequeiias, se utiliza puntual-
mente para cortar el metal en las planchas preparadas
mecédnicamente.

A medida que el grabador bruiie el cobre, depen-
diendo de la intensidad y la fuerza con la que proceda,
va obteniendo las luces. Para lograr un buen resultado
es fundamental la destreza en el manejo de esa herra-
mienta, tanto para evitar errores, sobre todo porque es-
tando preparada con resina la plancha es atin mas com-
plejo reponer el grano, como para obtener el modelado
y la riqueza tonal. Esta puede ir desde el negro més
profundo, que es el que ofrece la plancha preparada
como punto de partida, hasta el blanco més brillante si
se llegar a pulir el metal. En la parte izquierda de la es-
tampa (fig. 4.1) es posible disfrutar de la riqueza de to-
nos que obtuvo Goya y del rastro horizontal dejado por
el bruiiidor hasta el punto que, en la parte clara de la
zona inferior, se puede ver que llegd a arafar el cobre
en una especie de apresuramiento (fig. 4.4), como di-
ria Manuel de Rueda, para concluir pronto. Este deta-
lle permite que comparemos la diferencia que hay en-
tre el blanco expresivo de la composicién y el
mondétono trabajo que se aprecia en la parte inferior
(fig. 4.3), donde el aguatinta se ha brufiido de un mo-
do regular y mecdnico. Esta zona probablemente ni la
tocé el pintor, ya que ese blanco se abrié para acoger
la leyenda. Ahora bien, el hecho de que exista este es-
pacio quiere decir que la obra estaba lo suficiente-
mente avanzada como para pensar en grabar la letra y
que, en un principio, Goya estuvo contento con el re-
sultado. En otras palabras, entre los motivos por los
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12. Francisco de Goya: “Buen viaje”, Capricho 64. Fundacién La-
zaro Galdiano, Madrid.

que se destruy6 la ldmina parece que no tuvieron tan-
to que ver las cuestiones artisticas.

Es excepcional ver el ritmo y el sentido que im-
primi6 Goya al brufiidor (fig. 6) para modelar el cuer-
po del gigante: la manera curva con la que da forma al
gliteo derecho, el modo ondulante con el que transmi-
te la musculatura de la espalda, el efecto brillante que
crea para transmitir la tensién de la parte superior de
ésta, los trazos paralelos y mds bien rectos para el
muslo... Parece como si la herramienta de metal se hu-
biera transformado en un pincel y el precioso color
bistre de la tinta de imprimir en un pigmento calido de
textura aterciopelada. Y a la vez los efectos pictdricos
alcanzados no tienen nada de la blandura que caracte-
riza a la técnica, y la distancian por completo de la mo-
notonia de la que a veces adolece este tipo de grabado.
Todo lo contrario, Goya construye un cuerpo torneado,
solido, compacto y vigoroso, y a la vez sensible pues
si algo destaca en €l es esa piel tersa y limpida en la
que hasta la luz de la luna se refleja.

El tratamiento de la luz que ha llevado a cabo es
otra de las grandezas de la obra. Para valorarla es pre-
ciso suprimir la parte inferior y tener en cuenta que el
formato es més cuadrado (253 x 210 mm aprox.) (fig.
1). Las partes menos iluminadas son: la superior, don-
de asombra la vibrante finura y delicadeza con la que
ha grabado esa luna creciente, casi parece estar repro-
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13. Francisco de Goya: El coloso (izqda.); Capricho 64 (drcha.),
detalles.

duciendo un eclipse (fig. 4.2); y la inferior, donde to-
davia nos deja mds perplejos el modo en que ha hecho
los niicleos de poblacidén con pequeiias incursiones del
brufiidor para modelar unos edificios altos y grandes
que le permiten construir perfiles urbanos. Estos en
ningun caso resultan comparables, como pretende Me-
na Marqués™, con los que Goya grabé al aguafuerte en
Los caprichos, donde es la punta del aguafuerte la que
va dibujando con pequefios y concisos detalles las ca-
sas (fig. 7.3) o la vegetacién (fig. 7.4-5). Por el uso del
aguatinta se podria comparar con el detalle de las ca-
sas que figuran en uno de los paisajes (fig. 7.2) —gra-
bados efectivamente por los afios del cambio de siglo—,
pero tampoco tienen nada que ver.

Pero esta referencia a Los caprichos nos permite
ver la sustancial diferencia que hay entre la técnica y
la destreza alcanzada por Goya en la estampa de E! co-
loso y las estampas satiricas que publicé en 1799, y el
modo de trabajar el aguatinta en uno y otro caso. Co-
mo hemos comentado, fue en los afios ochenta del si-
glo XVIII cuando Goya comenzé a trabajar con la téc-
nica indirecta del aguatinta, en la reproduccién de las
pinturas de Veldazquez. Abandoné la empresa y no se
volvié a interesar por el grabado hasta una década mas
tarde, con posterioridad a la crisis de salud, entre cu-
yas secuelas mds graves se encuentra la sordera.

Las primeras ideas para Los caprichos se encuen-
tran en el llamado “Album de Madrid” o “Album B”, en
el que Goya estaba trabajando ya en la primavera de
1794, pues en la pagina 80 del mismo anota: “M4dscaras
de Semana Santa del afio 94”. Al parecer, en febrero de
1797 Goya tenia grabadas 72 ldminas de la serie y se
preparaba para hacer la primera edicion. Pero esto no
ocurrird hasta dos afios mas tarde y la serie contaria ade-
mds con ochenta estampas (H. 36-115). Otras cinco fue-
ron rechazadas por diversas razones (H. 116-120), pero
lo interesante es que s6lo repitié una de las composi-
ciones, Aquellos polvos, capricho 23 (H. 58) (fig. 8).
Este caso es oportuno mencionarlo porque se trata pre-
cisamente de una ldmina grabada exclusivamente al
aguatinta que, como el resto de las estampas de la serie
en las que Goya se sirve s6lo de este medio, no resultd
del todo satisfactoria: ésta la repitié, dos las incorpor6
—Por que fue sensible (H. 67) (fig. 9) y Asta su abuelo
(H. 74) (fig. 10), Caprichos 32 y 39 respectivamente—,
y una la descarté —Mujer en prision (H. 117) (fig. 11).
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Si los Caballos de Veldzquez ha sido considerada
la serie en la que Goya aprendio6 a grabar al aguafuer-
te, Los caprichos es el campo de experimentacién del
aguatinta. Pero no se podria entender el desarrollo que
tuvo este arte en manos del maestro sin la figura de
Bartolomé Sureda quien, cuando regres6 a Espaiia en
1797, trajo consigo el procedimiento de grabar que ha-
bia desarrollado en Inglaterra Paul Sandby. Con €I era
mucho més facil grabar al aguatinta ya que facilitaba
enormemente la articulacion de las reservas de barniz.
Con este sistema de trabajo Goya dio el gran salto y el
aguatinta pasé de ser una técnica tonal a un medio ex-
presivo —esto también le liberé en la manera de dibu-
jar, entre otras razones porque el procedimiento se pa-
recia bastante a dibujar con pincel a la aguada.

Parece que fue Sandby quien tuvo la idea de ser-
virse del alcohol para aplicar la resina y emplear la
técnica del azicar para captar el efecto de los toques
del pincel y facilitar el trabajo’'. Una de las grandes di-
ficultades que encontraba el grabador en la técnica del
aguatinta era que debia partir de las reservas de barniz,
es decir, de las dreas que debian protegerse de la ac-
cién del 4cido para que permanecieran blancas. Esta
manera de trabajar era precisamente opuesta a la for-
ma habitual de proceder en el dibujo o la pintura. Pa-
ra invertir el proceso, y ademads asegurarse de que las
partes dibujadas eran posteriormente mordidas por el

14. Francisco de Goya: “Si amanece nos vamos”, Capricho 71.
Fundacion Lazaro Galdiano, Madrid.
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15. Francisco de Goya: “Asi sucedié”, Los desastres de la guerra 47, prueba de estado.

Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.

acido, Sandby dibujaba con un fluido que no atacara al
cobre al cual se habia incorporado azicar. Ultimado el
trabajo, se cubria con el barniz protector propio del
grabado al aguafuerte y, seguidamente, se introducia
en agua. El azicar al humedecerse aumenta de volu-
men y despega el barniz protector de la plancha dejan-
dola al descubierto. Seguidamente se limpiaba y se
aplicaba la resina suspendida en alcohol aunque, a fi-
nales del siglo XVIII, se generaliz6 el uso de la caja de
resinas. Las sucesivas reservas de barniz y la diferen-
cia de grano de la resina permitian la superposicién de
capas y con ello aumentar la gradacién tonal. Con la
utilizacién de un grano muy fino se lograban efectos
similares a la aguada, pero sin las dificultades que
comportaba su control cuando se deseaba grabar una
superficie amplia. En la técnica de la aguada, que se
empleaba también por aquel tiempo en Inglaterra para
el grabado de caricaturas, es dificil controlar la accién
del 4cido porque se procede a aplicar directamente el
aguafuerte con pincel sobre el cobre pulido, desengra-
sado y desnudo. Los mejores ejemplos de la aplicacién
que hizo Goya de estos recursos estan precisamente en
esas ldminas en las que s6lo graba al aguatinta, cuyo
aspecto es muy similar a las escasas muestras de su pe-
ricia en este arte que nos dejé Bartolomé Sureda®.

El uso del bruiiidor en todo el conjunto de la se-
rie es bastante restrictivo. Se trata sobre todo de una
técnica auxiliar para borrar o eliminar y, en algunas
ocasiones, para suavizar las transiciones de las reser-
vas de barniz o de las distintas capas de aguatinta. De
ahi que el lenguaje plastico de Los caprichos sea muy
dramitico, se caracteriza por los fuertes contrastes en-
tre los blancos brillantes de las reservas de barniz y las
masas tonales del aguatinta que, por lo general, estdn
muy claramente delimitadas, no son frecuentes las sua-
ves transiciones. Por su parte, con el lenguaje lineal
del aguafuerte es con el que Goya crea el volumen, de-

limita los contornos y fija las figuras en el espacio. Es-
to se aprecia claramente si repasamos los caprichos 32
y 39 —la mujer parece estar sentada en el aire (fig. 9) y
el burro resulta plano (fig. 10)—, o si comparamos las
dos versiones del capricho 23 (fig. 8). Efectivamente,
como apunta Mena Marqués, Goya utilizé el brufiidor
en unas breves zonas para el capricho 64, Buen viaje
(fig. 12), pero desde luego no se sirvi6 exclusivamen-
te del aguatinta. Salta a la vista que la parte lineal de
la composicion estd hecha con aguafuerte y en algunas
partes reforzada con el buril o el escoplo, porque pre-
cisamente la uniformidad de la capa tonal del aguatin-
ta hacia que se perdiera la figura. Es mds, Goya no se
aventurd a tocar o matizar con este ttil la parte del pai-
saje. Por dltimo, basta comparar la manera de trabajar
aqui con El coloso (fig. 13) para comprobar la dife-
rencia y la destreza desarrollada por el maestro en el
manejo del brufiidor. En cuanto a los efectos noctur-
nos, el pintor no los tenia solucionados por estos afios
y el mejor ejemplo es Si amanece nos vamos (fig. 14)
con ese delicioso, por ingenuo, cielo estrellado.

Tras grabar Los caprichos nuevamente parece que
Goya pierde interés por el grabado. Entre las pocas
obras que se pueden anotar en torno a esos afios del
cambio de siglo se encuentran dos Paisajes (H. 23 y
24), que no llegaron a publicarse aunque estaban bas-
tante terminados. Sabemos que son anteriores a 1810
—ante la falta de materiales Goya decidi6 partir en dos
las ldminas para grabar al verso cuatro Desastres (H.
133-135 y 150)—, pero precisamente por la manera en
que utilizé el aguatinta y el reducido uso que hizo del
bruflidor hay que fecharlos hacia 1800.

El afio de 1810 es clave en la trayectoria de Goya
grabador porque nos consta que estaba trabajando en
Los desastres de la guerra. Por esa falta de material
que comentdbamos, y por la mala calidad de muchos
de ellos, esta serie se va a convertir en un verdadero
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16. Francisco de Goya: “El torso Belvedere”, Cuaderno italiano, hoja 28, Museo Nacio-
nal del Prado, Madrid. “Esto es peor” (detalle), Los desastres de la guerra 37, The
British Museum, Londres. El coloso (detalle), Biblioteca Nacional de Espaifia, Madrid.

reto para el pintor. Tendrd que desarrollar su ingenio y
valerse de recursos para poder obtener del cobre esos
efectos dramadticos que tanto le gustaban y que sabia
obtener ya con facilidad con la combinacién del agua-
fuerte y el aguatinta. Esta serie es donde alcanza la de-
finitiva maestria con la punta del aguafuerte, pero so-
bre todo donde desarrolla su habilidad en el uso de la
aguada y el manejo del bruiiidor. Un ejemplo paradig-
madtico es la estampa 47, Asi sucedio (fig. 15) ante la
cual se puede decir que estamos viendo al maestro de
El coloso. De todas formas, como veremos, la relacion
de este ultimo con la serie de la guerra va mucho més
alla de la técnica, no olvidemos que lo aprendido en
los afios de la guerra tendrad su mds inmediata aplica-
cién en La tauromaquia, verdadero alarde de plastici-
dad pictérica en la que concurrié ademas la excelente
calidad de los materiales.

EL COLOSO EN LA IMAGINERIA GOYESCA

La figura masculina sentada que vemos en la es-
tampa es efectivamente una transposicion del Torso
Belvedere, escultura cldsica a la que Goya tuvo espe-
cial querencia. Por el denominado “Cuaderno italia-
no”, nos consta que la dibujé desde diversos dngulos
en sus afios mozos, y que lo que mds atrajo su atencion
fue la potencia muscular que transmitia el fragmento
escultérico. De las distintas perspectivas en las que vio
y dibujé la escultura, la que finalmente se impondria
en el mundo goyesco es la de espaldas un poco ladea-
da, segin lo vemos en la hoja 28 del citado cuaderno
(fig. 16). Practicamente una transposicion literal del
mismo es lo que hizo en la estampa 37 de Los desas-
tres de la guerra: Esto es peor (fig. 16).

Por el rostro de este hombre que ha sido tan bru-
talmente ensartado, no s6lo aprehendemos la safia y el
furor de sus verdugos, sino también la premeditacion
que existio: el tronco del drbol fue previamente afila-
do y el extremo de la punta aflora por la espalda. Por
la prueba de estado sabemos que entre los detalles que
Goya trabajé nuevamente se encuentran los ojos. En
un principio tenia los parpados cerrados, pero final-
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mente los dejé entreabiertos, dando un aspecto més fe-
roz al suplicio padecido. Si aislamos el tronco de la ca-
beza, que por otro lado parece estar pegada y no unida
de manera natural, y de las piernas, comprobamos fa-
cilmente cdmo se ha transferido este modelo de refe-
rencia del dmbito de la belleza al escenario de la tor-
tura.

El monumento escultérico cldsico estd modelado
con delicadeza: con un suave punteado introduce bre-
ves pero elocuentes sombras, que transmiten la tersu-
ra del marmol pulido, y con intensas lineas refuerza el
contorno. Ese efecto de piedra tallada se intensifica
por el modo en que ha mutilado el antebrazo. Pero la
piedra se transforma a nuestros ojos en piel porque
Goya le ha afladido unas piernas dislocadas y despro-
porcionadas. Es interesante el tratamiento dado a esta
unién en la parte media del muslo: sobre el punteado
del aguafuerte ha trabajado con la punta seca y, asi, la
diestra mano del pintor transforma la superficie pulida
en piel, del mismo modo que el monumento de la be-
lleza se torna en un monumento del horror.

Visualmente El coloso estd en clara relaciéon con
esta imagen incluso mas de lo que en un principio po-
dria parecer, pero no en el contenido. Nos ocuparemos
de lo visual: la distorsién y la desproporcién que exis-
te entre el torso y la cabeza es la misma, ésta resulta
afiadida y demasiado pequefia. Alin més, en un primer
momento la cabeza de El coloso estaba practicamente
de perfil, y apoyaba la mejilla en la mano izquierda®,
pero finalmente el pintor la gir6, ddndole el mismo an-
gulo que al atormentado. Todavia es facilmente visible
el intento de borrar este cambio (fig. 17). Su rastro es
como una sombra blanca, en un efecto fantasma simi-
lar al de las primitivas fotografias cuando la gente se
movia. Como consecuencia de ese cambio, la sombra
que ha quedado hace que la cabeza sea mayor y por
tanto da la impresién de ser mds proporcionada al
cuerpo. En contraste, el pintor no ha marcado la dife-
rencia entre el fragmento escultérico y el afiadido hu-
mano, ni hay alusién alguna a tortura o lucha.

El posible significado estd en otra parte y obvia-
mente el referente es la pintura inventariada en 1812
con el nimero 18 y que comparte la misma denomina-



17. Francisco de Goya: El coloso, de- 18. Francisco de Goya: “El buitre carnivoro”, Los desastres de la guerra 47,
talle. prueba de estado. Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.

cién: “un gigante”. Habria muchos motivos para dete-
nerse en el cuadro. Por ejemplo, nos revela parte de esa
actividad privada de Goya en la que desde que cay¢ en-
fermo siempre encontré nuevos campos de creatividad,;
por otro lado, es una muestra donde no sdélo altera y dis-
loca definitivamente el orden tradicional de las propor-
ciones, sino también libera la composicion de las ata-
duras de la perspectiva, planteamiento que se afianza
con los aflos en la pintura pero que, efectivamente, ya
estaba presente en Los caprichos. También es un ejem-
plo de la manera eficaz que tuvo Goya para protegerse
en un reino como Espafia, donde la libertad siempre es-
tuvo celosamente vigilada, cuando no directamente
amenazada. Pero si en Los caprichos fue suficiente am-
pararse en la risa y la sdtira, en El gigante | El coloso 'y
en los “caprichos enfaticos” de Los desastres de la gue-
rra serd a través de la alegoria. Con ella el pintor dara
rienda suelta a su pensamiento y a su visioén de los acon-
tecimientos. En ambos casos, su capacidad figurativa
parte de la inspiracion literaria, expresion de su grande-
za y universalidad. En el desastre 74 cita textualmente
un verso del poema Los animales parlantes de Casti, y
esta fabula es la que alimenta la imagineria creada para
tratar la lucha de los liberales, la conspiracién de los
serviles y el retorno del absolutismo; por su parte, en la
pintura, es el poema patriético de Juan Bautista Arriaza
“La profecia del Pirineo™.

El guardidn tutelar de Espafia en la composicion de
Arriaza es un gigante, un ente abstracto ajeno al rey, los
politicos y los militares, que hace frente al enemigo con
sus puflos, enemigo que no son los franceses, ni siquie-
ra Francia, sino Napoledn y sus ejércitos —sus dguilas fe-
roces segun el poeta—, cuya invasion Goya representaba
en otro cuadro de dimensiones similares, hoy en parade-
ro desconocido, en esta forma: “una gran dguila se cier-
ne sobre los Pirineos, haciendo sombra con sus alas ex-

tendidas sobre toda la Peninsula y sus gentes que huyen
despavoridas ante ella”®. Se da la circunstancia de que
ambos personajes —el gigante y el dguila— aparecen po-
co después, y siguiendo el curso de los acontecimientos,
en las estampas de Goya. Conociendo la trayectoria del
pintor, resulta realmente dificil creer que asumiera una
imagineria que no hubiera creado é1 mismo.

El dguila dejé de sobrevolar y sus grandes alas ex-
tendidas fueron reemplazadas por otras desproporcio-
nadamente pequefas, como si estuvieran recortadas; y
en lugar de asustar a las gentes es ella la que demuestra
pavor. Nos referimos a la estampa 76 de Los desastres
de la guerra: El buitre carnivoro (fig. 18), con el cual
se refiere Goya al ocaso y destierro de Bonaparte a me-
diados de 1814. Desde luego, es muy interesante el mo-
do en que ha representado la caida de Napoleodn: el pro-
tagonista es un paisano con un tridente de labranza
echandole. Es como un testimonio y casi homenaje pos-
trero a ese pueblo que se enfrentd al ejército mas po-
tente y lo vencid, pueblo que estd representado alegre y
festivo tras él. En el centro sittia a la jerarquia eclesids-
tica rodeada de devotos y pronta, como siempre, a ben-
decir el nuevo tiempo. Finalmente, a la derecha repre-
senta a un grupo que se aleja, como si no se olvidara de
aquellos que emprendieron el camino del exilio, muchos
de ellos militares, pero también algunos amigos.

En el caso del gigante, pas6 de la lucha / defensa,
orgulloso y erguido, a la melancolia, sentado, refle-
jando el animo de muchos espafioles, un sentimiento
colectivo del que su creador participaba. Si en las es-
tampas postreras de la serie de Los desastres de la gue-
rra Goya expresaba su esperanza en la resurreccion de
la Verdad, coincidiendo con el fallido levantamiento
de Espoz y Mina el 15 de septiembre de 1814, en 1816
los 4nimos debian ser muy distintos. El 19 de sep-
tiembre de 1815 habia fracasado el levantamiento de
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Juan Diaz Porlier y fue ajusticiado; el 21 de febrero de
1816 ocurrid lo mismo con la conspiracion organizada
por Vicente Richart, la conocida como “Conspiracién
del tridngulo”, que fue terriblemente torturado, ahor-
cado y su cabeza expuesta en la Puerta de Alcala.

De todas formas, al margen de los posibles signi-
ficados de la estampa, como decia anteriormente re-
sulta dificil creer que Goya se sirviera de una imagi-
neria creada por otro, sobre todo si tenemos en cuenta
que afios mds tarde la melancolia del gigante se trans-
formé en un profundo suefio: “Gran coloso dormido”
(GW, 1713) se lee en la pagina 3 del Album G, hecho
en Burdeos, la ciudad que finalmente escogié para vi-
vir lejos de Espafia. La lucha, la melancolia y el sue-
fio, tres estados con los que efectivamente se puede ca-
racterizar el devenir de los espafioles durante el
reinado de Fernando VII.

NOTAS

* Este estudio se ha desarrollado en el marco del proyecto de in-
vestigacion HUM2005-0612/ARTE.

1. N. Bryson, Vision y pintura. La l6gica de la mirada, Alianza,
Madrid, 1991, p. 33.

2. S. Bordini, Materia e imagen. Fuentes sobre las técnicas de
la pintura, Ediciones del Serbal, Barcelona, 1995, p. 7.

3. Lamentablemente en estos momentos la sala, tnica en su gé-
nero, se encuentra cerrada siendo su futuro muy incierto.

4. Sobre este tema son fundamentales los estudios desarrollados
por J. Carrete Parrondo; en relacién especifica a los manuales
véase la introduccién a la edicién facsimil publicada en cola-
boracion entre la Calcografia Nacional y Edicions 6a Obra
Grifica (Palma de Mallorca y Madrid, 1990), titulado “La en-
seflanza del arte del grabado. Practica y manuales”.

5. Bryson, op. cit., p. 34.

6. Su coleccidn, en la cual hay valiosos ejemplares procedentes
de la que reuni6 el mentor de Goya en cuestiones de grabado,
Juan Agustin Cedn Bermidez, se encuentra actualmente en el
Museo Britdnico (J. Wilson Bareau, Goya’s Prints. The To-
mds Harris Collection in the British Museum, British Museum
Press, Londres, 1996).

7. En todos los casos se ha optado por actualizar la ortografia pa-
ra facilitar la lectura.

8. Como ya advirtiera J. Baticle, lo mas 16gico es pensar que se
levant6 cuando el pintor regal6 la casa a su nieto el 17 de sep-
tiembre de ese afio (Goya, Critica, Barcelona, 1995, p. 304),
del mismo modo que hizo inventario en 1812 cuando, tras el
fallecimiento de su esposa, traté de abandonar el pais.

9. N. Glendinning, La problemdtica historia de los Disparates y
su interpretacién carnavalesca, en la coleccion Francisco de
Goya grabador. Instantdneas. Disparates, Caser, Madrid,
1992, p. 21.

10. Sobre la actividad desarrollada por el pintor durante la guerra es
muy ilustrativa la documentacion que se refiere a su depuracién
cuando regresé Fernando VII (A. Canellas Lopez, Diplomata-
rio, Institucién “Fernando el Catdlico”, Zaragoza, 1981, doc.
CXXXTII); en el inventario de 1812, publicado por F. J. Sanchez
Canton, “Como vivia Goya”, Archivo Espaiiol de Arte, 73, 1946,
pp- 73-109, no figura ningtn térculo, maquina especializada y
costosa que s6lo algunos profesionales llegaban a tener.
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En el catidlogo de la exposicién Goya y el espiritu de la Ilus-
tracion, Museo del Prado, Madrid, 1988, p. 360.

La estampa de la Biblioteca Nacional de Espafa perteneci6 a
Carderera. Es importante tener en cuenta que por aquellos afios
se estaban tirando pruebas de las ldminas de Los desastres de la
guerra, coleccién que no llegé a publicar Goya y de la que no se
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. V. Carderera, “Francois Goya”, Gazette des Beaux-Arts, XV,
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. Para todo lo relacionado con la firma Pontifex y compaiiia,
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cia, 2003, p. 361.
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apreciarlas cuando se ven directamente los originales pues, al
menos por el momento, no hay una fotomecdnica capaz de
transmitirlo.

. Entre éstos se encuentran E. Sayre, M. Mena Marqués y J. Ca-

rrete Parrondo.

. En el catdlogo de la exposicion Goya y el espiritu..., op. cit.,

p. 360.

En el catdlogo de la exposicion Goya en tiempos de guerra,
Museo del Prado, Madrid, 2008, p. 186.

Véase A. Griffits, Prints and Printmaking. An Introduction to
the History and Techniques, British Museum Publications Li-
mited, Londres, 1980, p. 96.

Para todo lo relacionado con Bartolomé Sureda, sus activida-
des e iniciativas véase el catdlogo de la exposicién Bartolomé
Sureda (1769-1851). Arte e industria en la Ilustracién tardia,
Museo Municipal de Madrid, Madrid, 2000.

En esta cuestion difiero de la interpretacion de Harris quien
cree que se trata del brazo derecho.

N. Glendinning, “A Solution to the Enigma of Goya’s ‘Empha-
tic Caprices’ Nos. 65-80 of the Disasters of War”, Apollo,
193, 1978, pp. 186-191; “Goya and Arriaza’s profecia del Pi-
rineo”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 26,
1963, pp. 363-366; y “El Coloso de Goya y la poesia patriéti-
ca de su tiempo”, Dieciocho, 27/1, 2004, pp. 47-57.

Fue descrito por J. Taylor en su Voyage Pittoresque en Es-
pagne (Paris, s.f., pp. 115-116) porque estuvo expuesto en la
Galeria Espafiola del Louvre, y sobre la misma afiadia: “Esta
ultima obra es una de las composiciones mds grandes y subli-
mes que jamds se hayan concebido en la historia de la pintu-
ra. Y el propio Goya es el artista mds original que ha nacido
en Espafia”. Que no figure en el inventario no significa que no
estuviera pintado, pues de hecho tampoco figuran las ldminas
de los Desastres de la guerra y, hoy en dia, se considera que
no fue exhaustivo posiblemente debido a las circunstancias.
Solo se puede afadir que E/ Coloso mide 1,16 x 1,05 m y se-
gtin los célculos dados en la descripcién El Aguila mediria
aproximadamente 1,10 x 0,91 m.



