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La exposicién Durero-Rembrandt-Goya, que se presenta simultineamente en la Lonja y el Museo
Ibercaja Camén Aznar, nos ofrece la irrepetible oportunidad de conocer, disfrutar y admirar la
obra grabada de tres de los més grandes maestros del arte universal, que, ademads de su condicién
de referentes indiscutibles en el universo de la pintura de sus respectivas épocas, e incluso de toda
la historia del arte hasta nuestros dias, realizaron aportaciones decisivas y de ilimitada trascen-
dencia al arte del grabado, en el que los tres son considerados cumbres insuperables.

De Durero (Nuremberg, 1471-1528) se muestran en la Lonja y el Museo Ibercaja varias de sus
series fundamentales, como la Vida de la Virgen, 1a Pasion grande y la Pasion pequeria, todas ellas
xilografias, y la Pasidn sobre cobre, donde Durero manifiesta su extraordinaria maestria con el
buril, ademds de un interesante conjunto de obras no seriadas (que recogen temas religiosos,
mitoldgicos, alegorias, retratos) entre las que destacan algunas que son auténticos iconos del arte
de todos los tiempos, como Melancolia, El caballo grande, El caballero, la muerte y el diablo, y otra
muy singular por sus caracteristicas formales y su excepcional tamafio: el Gran carro triunfal de
Mazximiliano 1.

De Rembrandt (Lieden, 1606—Amsterdam, 1669) se han reunido en el Museo Ibercaja y la Lonja
un destacado conjunto de estampas de temdtica religiosa, dedicadas sobre todo a la infancia de
Cristo (La adoracion de los pastores), a su vida publica (La resurreccion de Lazaro) y a la Pasién (El
Descendimiento), a las que se suman una seleccién de temas de género, varios desnudos (E/ artistay
su modelo) y algiin paisaje, ademas de un excelente grupo de retratos, que van desde los familiares
(La madre de Rembrandt con la mano en el pecho) hasta las efigies de algunos destacados miembros
de su entorno social (Willemsz van Coppenol), obras todas ellas que demuestran la excepcional
pericia con el aguafuerte y la punta seca de uno de los maestros mds indiscutibles y admirados de
todos los tiempos.

De Goya (Fuendetodos —Zaragoza—, 1746—Burdeos, 1828) podemos admirar una vez mds, y sélo
en su instalacién habitual del Salén Dorado y la segunda planta del Museo Ibercaja, la totalidad
de su obra grabada: los 13 aguafuertes basados en pinturas de Veldzquez; los 80 Caprichos en que
critica las miserias de la sociedad del momento; las 82 estampas de los Desastres de la guerra, en las
que denuncia la violencia, los sufrimientos y las terribles consecuencias de la guerra; las 40 pin-
toresquistas imdgenes de la Tauromaquia, probable divertimento paliativo de la reciente tragedia
bélica; los 22 oniricos Disparates, en los que reflexiona sobre lo absurdo de la existencia y el fatal
triunfo del dolor y la muerte; las 4 excelentes litografias de los Toros de Burdeos, que son no sélo
demostracion de su muy répido y admirable dominio de la nueva técnica de la litografia (después
de haberse convertido en un consumado maestro del aguafuerte, el aguatinta, la punta seca, el
buril), sino también y sobre todo una reafirmacién més, aun en la vejez, del afdn de aprender y el
espiritu indémito y la inagotable creatividad de un genio.

Nos alegra mucho que una vez mds haya sido posible llevar adelante un proyecto cultural de esta
significacién gracias a la capacidad de colaboracién y a la excelente sintonia que existe desde hace
ya muchos afios entre el Ayuntamiento de Zaragoza y la Obra Social de Ibercaja, que por fortuna
redundan en beneficio de todos los zaragozanos y aragoneses.

Ibercaja Obra Social Ayuntamieno de Zaragoza
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Alberto Durero (Nuremberg, 1471-1528), hijo
de un orfebre de origen htingaro, se inicié en
la pintura a los doce afios de edad en el taller de
su padre. De hecho, su primer Autorretrato es
de 1484, realizado a punta de plata. Superada
la oposicién inicial de su padre, que queria
que fuese orfebre, en 1486 entra en calidad de
aprendiz en el estudio de Michael Wolgemut,
el primer pintor y xilégrafo de Nuremberg. eee




®@®@® Dispone ya de unos conocimientos avanzados, gracias también a las relaciones
profesionales que mantenia su padre con los grandes maestros de Flandes, y ademas
conocia las obras de Jan Van Eyck y de Roger van der Weyden. Por otra parte, su
formacién como orfebre predispone a Durero al dibujo. Asi, durante los tres afios que
pasa en el taller junto a Wolgemut, el artista desarrolla su actividad grifica, y colabora
en la ilustracién de libros de grabados en el taller de Anton Koberger. Pero ademads
de esta labor, que se convertird en su vocacion y que el artista cultivara toda su vida,
Durero aprende de Wolgemut otras técnicas pictéricas: la acuarela, la témpera y la tinta
al aceite.

En 1490, animado por su padre, de quien realiza un primer retrato ya aquel mismo
ano, realiza un largo viaje que se prolongara cuatro anos. Asi es como en 1492 llega
a la ciudad de Colmar con el deseo de conocer a Martin Schongauer, el gran pintor
y grabador alemdn cuyos excepcionales grabados ya conocia; pero el maestro habia
muerto hacia un ano. Durante su estancia en Basilea, como huésped de uno de los
hermanos Schongauer, Durero se afirma como xilégrafo e inicia su actividad como
ilustrador de libros, entre los cuales los mas célebres son seguramente las Epistolae Beati
Hieronymi y los grabados para las Comedias de Terencio.

Después de esto, el artista prosigue su actividad en Estrasburgo, donde probablemente
pinta el célebre Autorretrato con flor de cardo, que quiza pueda considerarse un regalo
de compromiso, dado que el cardo simboliza la fidelidad conyugal, y de hecho en 1494
Durero se casa con Agnes Frey en Niremberg. Desde sus aiios de formacién Durero
desarrolla una nueva imagen del artista, principalmente como hombre culto, un
intelectual que posee vastos conocimientos, dominado por una curiosidad insaciable. En
su ambicioso proyecto personal cuenta con la ayuda de su amigo Willibald Pirckheimer,
descendiente de una antigua familia aristocrdtica de Niremberg, que mantendrd un
estrecho vinculo con Durero durante toda la vida. Es Pirckheimer quien lo inicia en
la lectura de los clasicos latinos y griegos y en los estudios filoséficos, transformando
al artesano nacido en el taller medieval de su padre en uno de los mas grandes artistas
modernos. Durero alcanzara consciencia plena de esta nueva dimensiéon durante su
viaje a Italia en busca de los origenes del gran movimiento renacentista que fue una
combinacién de mito y de ciencia, como encarné aquel modelo insuperable de artista
y cientifico que fue Leonardo Da Vinci.

En su primer viaje a Italia, Durero llega a Venecia atravesando el Tirol, la region
de Alto Adige y el Trentino; el testimonio de esta experiencia quedara plasmado en
sus dibujos, en acuarelas y gouaches de belleza sorprendente y memorable. Son las
primeras vistas modernas que no se han convertido en simbolo, sino que aparecen
como testimonio de una inmediatez inédita: como si el hombre hubiera abierto sus
ojos al mundo por primera vez.
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Ademads de Venecia, Durero visita Mantua, Padua y seguramente Pavia, donde estudiaba
su amigo Pirckheimer, que ya habia residido en Padua entre 1488 y 1491. Tenemos
noticias sobre esta estancia en Italia, pero podemos imaginar que la gran emocién
derivada de lo visto durante su permanencia alli tuvo un peso mds importante de lo
que suele admitirse. Sin duda Durero llegé a ver las obras de Mantegna, de Bellini,
de los Vivarini, y también conoci6 al arquitecto Jacopo de Barbari, de quien deseaba
sobre todo aprender las reglas de la perspectiva.

De sus relaciones personales en Italia nos transmite una imagen fehaciente el critico
Roberto Longhi en uno de sus ensayos sobre el artista: “Semejante al principio a un
Pollaiolo o un Verrocchio, acaba pareciéndose mas a Schiavone y a Zoppo. Cabe también
preguntarse si el primer viaje a Venecia, alrededor del afio 95, no lo llevaria antes a
Murano, al estudio de Bartolomeo Vivarini, que al taller de Bellini en Venecia”.

De hecho, uno de sus cuadros, Virgen del Patrocinio, realizada para un convento de
Bagnacavallo y que actualmente se encuentra en la Fondazione Magnani Rocca de
Parma, nos permite suponer que Durero conocia bien las obras de los pintores italianos,
y que también debid visitar Bolonia, donde seguramente pudo ver el retablo de Los
comerciantes, de Cossa.

Fruto de su primera estancia en Italia, evidentemente provechosa, es una formidable
produccién de lienzos, grabados y xilografias. Las quince tablas del Apocalipsis, de
1497, constituyen una sintesis extrema del mundo medieval, con un nuevo componente
renacentista: el mismo que encontramos en grabados célebres como E! Aijo prodigo, El
paseo, La penitencia de San Juan Crisdstomo o San Ferdnimo en el desierto.

En 1497 realiza también el segundo Retrato del padre, hoy dia en la National Gallery
de Londres. En 1498 comienza su serie de xilografias para la Pasidn grande, y pinta el
Autorretrato con guantes, actualmente en El Prado; en 1499 presenta el Retrato de Oswolt
Krel'y El matrimonio Tucher. El afio 1500 es muy prolifico para Durero, que ejecuta diversos
cuadros muy importantes en su carrera: el Autorretrato con pelliza, hoy dia en Ménaco, en
el que el artista se retrata como Salvator Mundi; el Lianto sobre Cristo muerto, también en
Ménaco, y el Poliptico de los siete dolores, para la Schlosskirche de Wittenberg.

Durante los afios 1501y 1502, el artista realiza ademds el San Eustaquioy La gran Fortuna,
grabados que son testimonio de una absoluta madurez. En 1502, afio en que fallece su
padre, Durero comienza algunos estudios sobre animales y plantas, que denotan una
observacién infatigable, minuciosa y cientifica de la realidad (Lebrato, Cabeza de gamo,
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El tervon pequerio, Lirios, Peonias). De 1503 son El terron grande y una serie de refratos,
entre los que figura el carboncillo de su amigo Pirckheimer. Entre 1503 y 1504 realiza
el Altar de Fabach, el Altar de Paumgartner y La adoracion de los magos, hoy dia en la
galeria Uffizi. Es también la época en la que concluye la obra El pecado original, donde
los estudios sobre la anatomia humana manifiestan su mdximo desarrollo.

En 1505 Durero emprende su segundo viaje por Italia, con destino a Venecia, donde
llega probablemente en enero de 1506, tras haberse detenido en Florencia y, sin duda,
en Padua, dado que su rostro aparece en un fresco atribuido a Giulio Campagnola, que
se encuentra alli por entonces en la Scuola del Carmine.

Precedido de la fama de sus notables grabados, ya es toda una celebridad en Venecia,
donde reside cerca de los Fugger, en la comunidad alemana asentada en la ciudad de la
laguna. Alli participa de la vida cultural y humanistica, y conoce a Aldo Manuzio, Pietro
Bembo, Giovanni Bellini, Vittore Carpaccio, Giorgione y Lorenzo Lotto. Adquiere
objetos preciosos y libros de autores cldsicos publicados en los talleres venecianos,
destinados a la gran biblioteca de Pirckheimer. Pero también percibe la envidia de
sus colegas venecianos que, bajo una aparente indiferencia, intentan aprovecharse de
las ideas de sus disefios, y declara su admiracién tan s6lo por el viejo Giovanni Bellini
que, como dice el propio Durero en una carta a Pirckheimer: “...ha hablado bien de
mi en presencia de muchos gentileshombres... y ha acudido a mi personalmente para
pedirme en alguna ocasién que hiciese algo para é1”.

En Venecia pinta La fiesta del Rosario, un retablo de altar para la Iglesia de la nacién
alemana en San Bartolomeo, obra que hoy se encuentra en Praga. Terminard este lienzo
un aiio después del Retablo de san Zacarias de Giovanni Bellini, del que conserva las
referencias venecianas locales: desde la tienda verde a espaldas de la Virgen a la figura
de Santo Domingo, pasando por el dngel muisico situado al pie del trono.

A su vez, el lienzo de Durero lo estudiard —sumido en una auténtica conmocién
intelectual- Lorenzo Lotto, junto con las otras obras de esta segunda estancia en
Venecia, como La Virgen del jilguero, hoy en Berlin, el Jesis entre los doctores, que hoy
se conserva en el Thyssen, el Retrato de un joven, hoy en el Palazzo Rosso de Génova, y
los dos Retratos de mujer de Viena y de Berlin. Resulta titil comparar estos dos retratos
para ver cémo, en el espacio de pocos meses, el artista ha introducido un cambio en
su estilo, mediante el paso de una tensién lineal de corte nérdico a un suave color
homogéneo de gusto veneciano. De este mismo periodo son también la Virgen de las
montafias y el Retrato femenino, hoy en Hampton Court.
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En Bolonia, en 1506, Durero conoce a Jacopo de Barbari y también a Luca Pacioli,
siempre poseido por el deseo de conocer a fondo, por medio de su ensefianza, el “arte
secreto de la perspectiva”.

Una vez de regreso en Niremberg pinta, todavia bajo la impresién del clasicismo
italiano, las dos figuras a tamafio natural de Addn y Eva, una versién edulcorada de los
dos personajes que ya figuraban, con un talante ms tenso, en el grabado de E/ pecado
original. En 1508 pinta El martirio de los diez mil, hoy en Viena, y proyecta el Altar
Heller, pintado en gran parte en su taller. Entre 1509 y 1511 retoma la actividad gréfica,
editando las series de xilografias de El Apocalipsis, 1a Pasion grande, 1a Vida de la Virgen'y
la Pasidn pequeria. De 1511 es La adoracidn de la Trinidad, hecha para la capilla de Todos
los Santos en la Zwolfbruderhaus de Nuremberg, hoy en Viena, en la cual el artista
parece proponer una version nérdica de las armonias contempordneas de Rafael, y
que culmina en La disputa del Sacramento. De 1512 son La Virgen de la pera de Viena y
los dos retratos, de Carlomagnoy de El emperador Segismundo, ademas de los grabados
en cobre de San Feronimo en el desierto.

En 1513 publica la Pasion sobre cobre y entre ese afio y 1514 —en que fallece su madre—
realiza gran parte de sus obras maestras graficas: E/ caballero, la muerte y el diablo,
San Jerdnimo en su estudio y Melancolia. En 1515 graba El rinoceronte y trabaja en los
dibujos para el Libro de horas de Maximiliano I. Comienza también las 192 tablas para la
xilografia del Arco de Triunfo de Maximiliano I, lo cual le proporciona una pensién anual
de cien florines. En 1516 pinta las cabezas de los apéstoles Felipe y Santiago, conservadas
hoy en la galeria Uffizi, La Virgen del clavely el Retrato de Michael Wolgemut, un sentido
homenaje a su antiguo maestro, que en sus tltimos afios atin conservaba una viva y
limpida mirada. De 1518 son E/ suicidio de Lucrecia, La Virgen rezando de Berlin y el
proyecto para El cortejo triunfal de Maximiliano I, convertido mds adelante en una
grandiosa xilograffa. En 1519 pinta dos retratos del emperador Maximiliano I, que
murid precisamente ese afio, y Santa Ana con la Virgen y el nifio.

Ese mismo afio visita Suiza con su amigo Pirckheimer. En 1520 parte de viaje a Amberes,
para obtener de Carlos V la renovacién de su pensién, que le habia sido interrumpida.
En todas partes es recibido con honores, ya sea en Bamberg, en Frankfurt, en Maguncia
¥y, por ultimo, en Amberes, donde se encuentra con los artistas Quentin Metsys, Patinir,
Van Orley y Luca di Leyda. En sus diarios, Durero escribe con satisfaccién que la
gente lo honraba como a un gran sefior en las recepciones. Ese mismo afio visita en
Malines a Margarita de Austria; también acude a Bruselas y a Aquisgran para asistir a
la coronacién de Carlos V, quien en noviembre de ese afio le renueva la pension.

Alberto Durero
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Incansable, movido por su insaciable curiosidad naturalista, visita Zelanda con la
intencién de poder ver un animal inmenso del que se contaban fantasias; pero cuando
llega la marea ya ha desencallado al animal de la orilla. Estando en Zelanda enferma,
y permanece todo el invierno en Amberes, donde realiza retratos al carboncillo y
pinta acuarelas de animales. En ese mismo afio pinta otras obras: el San Jerdnimo que
ahora est4 en Lisboa y los retratos de Lorenz Sterck y del Matrimonio Planckfeld. Tras
su regreso a Ntremberg, se dedica a sus investigaciones cientificas y a estudios de
urbanismo y de fortificacién, ademds de trabajar en la perspectiva, tema por el que
tuvo gran interés toda su vida.

Del afio 1523 son los grabados de E! arzobispo Alberto de Brandeburgo y, probablemente,
el Ecce Homo que se encuentra hoy en Pommersfelden. De 1524 es el Retrato de
gentilhombre conservado en El Prado, mientras que en 1525 pinta la célebre acuarela
El Diluvio, que comenta en un escrito donde describe la angustia y el terror que sentia
ante un fenémeno natural de tal magnitud. Ese mismo afio publica un Tratado de las
proporciones.

En 1526 realiza las dos copias de los Apdstoles que se encuentran hoy en Ménaco, la
Virgen de la pera, hoy en la galeria Uffizi, los retratos de Facob Muyffel, de Hieronimus
Holzschuhery de Johann Kleberger, y el grabado de Erasmo de Rotterdam, que desde hacia
afios deseaba que Durero le hiciera una efigie. En 1527 pinta la obra monocromdtica
Camino del Calvario y publica un Tratado sobre las fortificaciones.

En1528 el artista fallece en Niremberg, y su amigo Pirckheimer se encarga de redactar
el epitafio para su tumba: “Quidquid Alberti Dureri mortale fuit, sub hoc conditur
tumulo” (“En memoria de Alberto Durero. Todo lo que de mortal habia en €l estd
enterrado en esta tumba”). Poco después de su muerte se publicé, en una edicién en
alemdn y otra en latin, su obra sobre las proporciones: De simmetria partium in rectis
formis humanorum corporum libri.

Stefano Cecchetto
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VIDA DE LA VIRGEN

Esta serie de diecinueve xilografias mds un frontispicio vio la luz en 1511, acompa-
fiada de un texto latino escrito por Benedict Schwalbe (Benedictus Chelidonius).
Algunas de estas ilustraciones fueron impresas en hojas sueltas y circularon de
ese modo antes de su presentacién como volumen. Aunque su cronologia no es
bien conocida y las opiniones no son siempre coincidentes, puede afirmarse que
muchas de las estampas se realizaron entre 1502 y 1505, durante el lapso anterior
al segundo viaje de Alberto Durero a Italia, desde el verano o el otofio de 1505
hasta febrero de 1507; asi lo prueba el Encuentro de San Joaquin y Santa Ana en la
Puerta Dorada, fechado -lo que resulta excepcional para un grabado de la épo-
ca— en 1504 (abajo, a la izquierda), asi como la realizacién, alrededor de 1506,
de varias copias de la serie por parte de Marcantonio Raimondi. La talla de las
matrices se realizo bajo la supervision del propio Durero, quien intervino direc-
tamente en algunas de las estampas.

En 1510 la serie se complet6 con La muerte de la Virgen y la Asuncion y Coronacion
de la Virgen, que muestran —especialmente la segunda- una madurez de estilo que
volvemos a encontrar en las tltimas estampas de la Pasidn grande, en particular en
la Resurreccion de Cristo, asi como una renuncia al hieratismo y la solemnidad, con
la finalidad de “impactar al observador a través del sentimiento y las asociaciones
concretas” (E. Panofsky). Si a finales de la década de 1400, el contexto artistico
y cultural justificaba la presentacion de temas de “gran estilo” como la Pasion
de Cristo y El Apocalipsis, el nuevo siglo exige, en cambio, una narracién trigica
pero al mismo tiempo terrenal, un tipo de historia que podria incluir elementos
de naturaleza mds “familiar”, tanto en lo humano como en el orden arquitecto-
nico. Durero trata asi de fusionar en esta serie grupos humanos “terrenales” en
espacios cientificamente construidos, terreno por donde lo llevaban sus intereses
artisticos en ese momento en las cuestiones relativas a la representacién del es-
pacio tridimensional.

En tal sentido, la Asuncion y Coronacidn de la Virgen ya presenta las caracteristicas
peculiares de la obra grifica post-veneciana del artista: el llamado “medio tono
grafico”, que le permite a Durero obtener un innovador efecto luminoso y tonal
del claroscuro con una pureza de lineas, un modelado y una pericia magistral, por
encima de los grabados anteriores.

La Vida de la Virgen y la Pasion pequeria se pueden considerar como si se tratara
de un solo proyecto, dado que tres de sus escenas constitutivas (la Anunciacion, la
Natwidad y Cristo se despide de su madre) estdn presentes en ambas series.
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San Joaquin y el Angel, ca. 1504
Xilografia, 296 x 210 mm




La ofrenda de San Joaquin es rechazada, 1504 El encuentro de Santa Ana y San Joaquin ante la Puerta Dorada, 1504
Xilografia, 295 x 212 mm Xilografia, 296 x 209 mm
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La presentacion de Maria en el templo, ca. 1503 Los desposorios de la Virgen, ca. 1504
Xilografia, 300 x 210 mm Xilografia, 293 x 208 mm




La Visitacion, ca. 1504
Xilografia, 300 x 211 mm

La Natividad, ca. 1504
Xilografia, 298 x 210 mm
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La Anunciacion, ca. 1503
Xilografia, 298 x 211 mm

La Circuncision, ca. 1504-1505
Xilografia, 296 x 210 mm
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La huida a Egipto, ca. 1504-1505

La adoracion de los Magos, ca. 1503
Kilografia, 298 x 210 mm

Xilografia, 296 x 209 mm

Fesiis entre los doctores, ca. 1503

La presentacidn de Jesiis en el templo, ca. 1505
Xilografia, 297 x 210 mm

Xilografia, 293 x 200 mm
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Asuncidn y Coronacion de la Virgen, 1510

Fesiis se despide de su madre, ca. 1504-1505

Xilografia, 296 x 207 mm

Xilografia, 296 x 208 mm



Los Glorificacion de la Virgen, ca. 1502
Xilografia, 297 x 212 mm
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La Virgen sobre luna creciente, ca. 1511
Xilografia, 203 x 196 mm
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PASION GRANDE

Aunque el arte cristiano se interesé poco en la vida publica de Cristo, si fue pro-
lifico en la representacién del ciclo de la Pasién, que durante la Edad Media serd
un tema predilecto para los artistas, ya que la muerte de Cristo y la redencién
del pecado original constituyen, junto con la Resurreccién, el dogma fundamen-
tal de la religion cristiana. La Pasién de Cristo, que encuentra su fuente literaria
en cada uno de los Evangelios, relata los acontecimientos que se suceden desde el
prendimiento de Jests hasta su Crucifixion, aunque suele ampliarse con episo-
dios anteriores y posteriores a la misma.

El grabado era el medio mds eficaz para llevar a cabo estos ciclos narrativos. Sin
contar las dibujadas, Durero dedicari tres series al tema de la Pasion: la Pasidn
grande, 1a Pasion pequeria (ambas sobre madera) y la Pasion sobre cobre.

La Pasidn grande (que debe su nombre al formato excepcionalmente grande de las
imdgenes) estd compuesta por doce xilografias y forma (junto con E/ Apocalipsis
y la Vida de la Virgen) el trio de series magistrales de Durero, los que el mismo
denomina “grandes libros”, que edita en 1511. Como la Vida de la Virgen, agrupa
un conjunto de xilografias ya existentes que completa con algunas otras piezas,
si bien la obra presenta una diversidad grafica que refleja su evolucién estilistica
en el curso de los diez afios precedentes. Durero solicita a su amigo, el monje
agustino Benedict Schwalbe (Benedictus Chelidonius), la redaccién de un texto
latino que imprime en el reverso de las hojas.

La elaboracién de las planchas no siguié el orden de la narracién. Las siete prime-
ras, datables entre 1496 y 1499 y que inicialmente aparecieron en hojas sueltas,
pertenecen al periodo de gran intensidad que precedi6 al segundo viaje de Dure-
ro a Italia. Las otras planchas se grabaron a su retorno y llevan la fecha de 1510.
El frontispicio, Vardn de Dolores, fue grabado el tltimo, en 1511.

Si la Pasion grande tuvo menos resonancia que E/ Apocalipsis, cuyo tema fantésti-
co era mas insdlito, su trascendencia no fue menos profunda, ya que sus grandes
estampas, de trazo firme y composicién cada vez mds estructurada, la diferen-
cian de una simple ilustracién destinada a la devocién y la transforman en una
obra independiente, significativa por si misma, cuyos valores estéticos fueron
reconocidos ya en su época. Las siete reediciones tardias publicadas en los siglos
XVI y XVII aparecieron sin texto. Como el resto de la obra de Durero, la Pasion
grande suscité multiples copias e inspiré a los artistas del siglo siguiente.

P
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Oracion en el huerto, 1496-1497
Xilografia, 392 x 277 mm



La traicion de Cristo, 1510
Xilografia, 394 x 280 mm
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Ecce Homo, ca. 1498 Deposicion en el sepulcro, 1497-1500
Xilografia, 392 x 284 mm Xilografia, 384 x 278 mm
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PASION PEQUENA

Es una serie de xilografias compuesta por treinta y seis escenas mds el frontispicio,
probablemente realizada a lo largo de 1509 y 1510. Estas fechas sélo figuran
en el Cristo ante Herodes y el Cristo con la Cruz (1509), la Expulsion del Paraiso
y la Verdnica (1510), pero pueden atribuirse a los demds grabados por su clara
afinidad técnica y estilistica con los cuatro fechados. Publicada en 1511 en forma
de libro con un texto de Benedict Schwalbe (Benedictus Chelidonius), la serie
fue precedida por algunas estampas que circularon aisladamente y de las que se
conservan las pruebas de imprenta hechas por el propio Durero.

La serie tuvo un éxito inmediato y duradero, como demuestran las copias hechas
por Marcantonio Raimondi (a las que Durero respondié presentando una de-
manda) y las de Mommard, publicadas en Bruselas en 1587. La fidelidad de estas
ultimas es tal que pueden ser confundidas con los originales. En esta ocasion se
presenta una valiosa reimpresion de las tablas originales, talladas en madera de
peral y conservadas en el Museo Britdnico de Londres, realizada en Venecia en
1612 por Daniel Bissuccio, y que incluye, en la parte posterior de cada ldmina, un
comentario de Mauricio Moro, de los Candnigos de San Giorgio en Alga.

Originalmente, el frontispicio de la Pasion pequeria fue el Varon de dolores, que
sugeria la idea de la Pasidn perpetua, pero en la edicion veneciana esta imagen
se sustituyé por un medallén con el perfil de Durero. La serie comienza con E/
pecado original y la Expulsion del Paraiso para continuar con la Anunciacion, la
Natividad y Cristo se despide de su madre. De los treinta y seis grabados en madera,
las escenas pertenecientes propiamente a la Pasién son veinticuatro, impregnadas
de emociones tipicamente humanas: la ira (Cristo expulsa a los mercaderes del
templo), la tristeza (Cristo lava los pies de los discipulos), o bien la fuerza de la
emocién y el drama, siempre expresadas en forma clara y directa. En algunos
de los grabados (Cristo ultrajado y Cristo en la cruz) es evidente la intencidn de
Durero de destacar el caricter brutal, incluso horrible (el Descendimiento de la
Cruz) de las escenas.

La Pasion pequeiia influyé en los planteamientos formales de muchos artistas
italianos, en especial en los frescos de Pontormo en el monasterio del Valle de Ema
y las pinturas de Romanino en la catedral de Cremona; y el Cristo expulsa a los
mercaderes del templo se convirtié después en objeto de atencién para Rembrandt,
que hizo una copia del mismo.

R
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Appreffo Daniel Biffuccio,

FPasidn pequeria, 1509-1510
Frontispicio de la edicién de 1612
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El pecado original, 1509-1510 La expulsion del paraiso, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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La Anunciacion, 1509-1510 Natividad de Cristo, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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Cristo se despide de su madre, 1509-1510 Entrada triunfal en Jerusalem, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
Cristo expulsa a los mercaderes del templo, 1509 -1510 Ovracidn en el huerto, 1509-1510

Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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Cristo lavando los pies a los discipulos, 1509-1510 La siltima cena, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
Traicidn y captura de Cristo, 1509-1510 Cristo ante Pilatos, 1509-1510

Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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Pilatos se lava las manos, 1509-1510 Cristo ante Herodes, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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Cristo ante Cajfds, 1509-1510 Cristo ante Ands, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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El escarnio de Cristo, 1509-1510 Crismﬂa_gwlado, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
Cristo coronado de Espinas, 1509-1510 Ecce Homo, 1509-1510

Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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Cristo llevando la cruz, 1509-1510 Santa Verdnica entre San Pedro y San Pablo, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
La Crucifixion, 1509-1510 Cristo en la cruz, 1509-1510

Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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Descendimiento de la cruz, 1509-1510 La Lamentacion, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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Deposicion en el sepulcro, 1509-1510 La Resureccion, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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La duda de Santo Tomds, 1509-1510 Aparicion a Maria, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97

Aparicion a Maria Magdalena, 1509-1510 Cristo en Emails, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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La Ascension, 1509-1510 Descenso de Cristo al limbo, 1509-1510
Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
El descenso del Espiritu Santo, 1509-1510 El Fuicio universal, 1509-1510

Xilografia, 126 x 97 mm Xilografia, 126 x 97 mm
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PASION SOBRE COBRE

Elaborada entre 1507 y 1513, y publicada en este tltimo aiio, la serie se compone
de dieciséis grabados a buril que nunca se editaron en conjunto y, por tanto,
fueron concebidos con fines no ilustrativos, presumiblemente destinados a los
amantes del arte. En efecto, en el siglo XVI algunos coleccionistas los atesoraron
a la manera de las miniaturas iluminadas tipicas de los siglos XV y XVI.

En el Museo de Arte de la Universidad de Princeton existe una copia encuader-
nada, tal vez tnica, en la que cada grabado se acompafia de un texto escrito a
mano: posiblemente un libro de oraciones entregado por Durero al Elector de
Sajonia, su patrén.

Los episodios que tratan propiamente de la Pasidn son catorce, y algunos de
ellos (la Oracion en el huerto, 1a Traicidn de Cristo y Cristo ante Pilatos) provienen
de la Pasion verde, que son once dibujos a ldpiz —sobre papel verde, de ahi su
nombre- realizados en 1504, casi seguramente no por el propio Durero, sino
por sus colaboradores. Segiin Panofsky, las escenas grabadas, con la excepcién
de la Lamentacion, deben considerarse “nocturnos”, lo que, en la representacién
de la Traicion de Cristo no es un hecho excepcional, pero si es raro, por ejemplo,
en la Crucifixidn. En general, la novedad de la ambientacién de los “nocturnos”
consiste principalmente en su utilizacién en el campo especifico de los grabados.
Los dos que completan la serie son el Cristo de los Dolores (Cristo en la columna),
que constituye el frontispicio, y San Pedro y San Juan curando a un cojo, que fue
afiadido por Durero en 1513, cuando la serie ya estaba terminada, para completar
dieciséis estampas y aprovechar el folio completo, evitando desperdiciar papel.

A pesar de su relativa brevedad en comparacién con la Pasion pequeiia, la Pasion
sobre cobre posee una precision de estilo y una atencién extraordinaria a los deta-
lles, cuyo objetivo es mostrar la dignidad del sufrimiento espiritual que caracte-
riza a la figura de Cristo en el momento culminante de la Oracidn en el huerto. En
la serie puede apreciarse una marcada influencia de importantes pintores, entre
los cuales cabe mencionar a Andrea del Sarto, que en 1515, en el Sermdn de San
Fuan Bautista, ubicado en el claustro de los Scalzi en Florencia, sitia en primer
plano al personaje del Ecce Homo de la Pasidn, con las mismas caracteristicas de
estilo y composicién.
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Cristo de los Dolores, 1509
Buril, 122 x 76 mm
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La Oracion en el huerto, 1508 El prendimiento de Cristo, 1508
Buril, 115 x 71 mm Buril, 118 x 75 mm
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Cristo ante Caifds, 1512 Cristo ante Pilatos, 1512
Buril, 117 x 74 mm Buril, 118 x 75 mm
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Pilatos se lava las manos, 1512 La Flagelacion, 1512
Buril, 117 x 75 mm Buril, 118 x 74 mm
Cristo coronado de espinas, 1512 Ecce Homo, 1512

Buril, 118 x 74 mm Buril, 117 x 75 mm
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Cristo llevando la cruz, 1512 La Crucifixidn, 1511
Buril, 117 x 74 mm Buril, 114 x 78 mm
La Lamentacion, 1507 Deposicion en el sepulcro, 1512

Buril, 115 x 71 mm Buril, 117 x 74 mm
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La Resureccion, 1512

Buril, 119 x 75 mm
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El descenso de Cristo al limbo, 1512 San Pedro y San Fuan en la puerta del templo, 1513
Buril, 117 x 74 mm Buril, 118 x 74 mm
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OBRA NO SERIADA

FEscudo de armas con calavera, 1503
Buril, 220 x 156 mm
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Melancolia, 1514
Buril, 239 x 168 mm
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La Sagrada Familia con tres liebres, 1496 Lucha entre Hercules y Caco, ca. 1496
Xilografia, 392 x 280 mm Xilografia, 390 x 283 mm
La Sagrada Familia con cinco dngeles, ca. 1503-1504% El baiio de los hombres, ca. 1496

Xilografia, 213 x 147 mm Xilografia, 387 x 282 mm
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Santos patronos de Austria, 1515
Xilografia, 154 x 268 mm

El cardenal Alberto de Brandeburgo, 1523 Federico el Sabio, Elector de Sajonia, 1524
Buril, 174 x 120 mm Buril, 188 x 122 mm
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El caballero, la muerte y el diablo, 1513
Buril, 246 x 190 mm
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El martirio de santa Catalina, ca. 1498 El rapto sobre el unicornio, 1516
Xilografia, 387 x 284 mm Aguafuerte, 306 x 210 mm
La adoracion de los Magos, 1511 Willibald Pirckheimer, 1524

Xilografia, 291 x 218 mm Buril, 181 x 115 mm
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San Bartolomeé, 1523 San Simdn, 1523
Buril, 122 x 76 mm Buril, 118 x 75 mm
La Virgen con el nifio al pie de la muralla, 1514 La Virgen con el mono, 1498

Buril, 143 x 95 mm Buril, 191 x 124 mm
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San Eustaquio, 1501
Buril, 355 x 259 mm
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El caballo grande, 1505
Buril, 167 x 119 mm
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La Trinidad (Trono de la Gracia), 1511 La Virgen, Reina de los dngeles, 1518
Xilografia, 392 x 284 mm Xilograffa, 310 x 212 mm
San Francisco recibe los estigmas, 1503-1504 Extasis de santa Maria Magdalena, 1504-1505

Xilografia, 210 x 144 mm Xilografia, 213 x 144 mm
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GRAN CARRO TRIUNFAL DE MAXIMILIANO |

Esta xilografia, compuesta por ocho planchas, se imprimié por primera vez en
1522 y es consecuencia de un gran proyecto de monumento grafico promovido
por el emperador Maximiliano I, que concibid la realizacién de un Arco de triunfo
y un Cortejo triunfal con la intencién de glorificar su reinado, invitando a Dure-
ro a colaborar en una obra ingente que precisé la participacién de multitud de
grabadores.

El Arco de triunfo es un grabado impreso a partir de 192 planchas, con unas me-
didas de 3,5 x 3 metros. El programa lo inici6 en 1507 el emperador, que encargé
su elaboracién al historiador Johannes Stabius y se ocupé personalmente de la
supervision. El proyecto lo realizé el arquitecto Jorg Kolderer a partir de disefios
de Durero, que parece haberse limitado a presentar los bocetos y a colaborar con
su amigo Willibald Pirckheimer en los temas iconograficos. De tallar los graba-
dos se encargé a la firma de Hieronymus Andreae.

El Arco de triunfo debia completarse con un Cortejo triunfal, de 54 metros de lon-
gitud, parte de cuyos grabados se realizaron entre 1516 y 1518. A la muerte del
emperador en 1519 sélo se habian concluido los grabados del Arco de triunfo, pero
no asi los del Cortejo triunfal, ya que la version definitiva del mismo sélo habia
sido aprobada por el emperador un afio antes, de modo que los trabajos quedaron
interrumpidos.

La composicién del Gran carro triunfal, que debia ser la culminacion del cortejo,
fue revisada por Pirckheimer y la obra se convirtié en una pieza auténoma que ya
no encajaba en la procesién coral. De este modo, el Gran carro triunfal de Maxi-
miliano I se publicé en 1522 como una obra disefiada y realizada exclusivamente
por Durero.
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La obra incluia un complejo simbolismo del “auténtico principe”: Maximiliano,
con la ¢orona de Carlomagno, se sienta en el trono de una carroza tirada por doce
caballos y rodeado de veintidos alegorias femeninas. En su mano sostiene un ce-
tro y una rama de palma, y a sus pies estdn la espada y el globo imperial. El carro
se decora con 4guilas, leones, dragones y grifos. Detrds hay una victoria alada que
lleva inscritas en sus alas las victorias de Maximiliano.

El emperador estd protegido por las cuatro virtudes cardinales (justicia, tem-
planza, fortaleza y prudencia) que danzan en torno suyo y simbolizan la verdad,
la tolerancia, la bondad, la ecuanimidad, la humildad, la devocidn, la sabiduria
y la moderacién. Las ruedas del carro representan la magnanimidad, el honor, la
dignidad y la fama. Las virtudes situadas a los lados son la seriedad, la perseve-
rancia, la seguridad y la confianza.

El carro es tirado por la razén, en cuyas manos estdn el poder y la nobleza. Los
doce caballos son la prudencia y el dominio de si mismo, la felicidad y la disposi-
cién favorable, la velocidad y la firmeza, la inteligencia y la virilidad, la audacia
y la generosidad, la experiencia y la habilidad. El sol, situado sobre la cubierta
de la que se halla suspendido un corazén con una corona de laurel, dice: “Lo que
puede el sol en el cielo, lo puede el emperador en la tierra. El corazén del rey estd
en las manos de Dios”.

El estilo decorativo de esta obra ya estd presente en algunos dibujos a pluma de
Durero, en los que el artista buscé nuevas posibilidades de expresién a través de
un lenguaje lineal que no aspira a traducirse en volumen, espacio y color, sino que
actiia con planteamientos fundamentalmente ornamentales.
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Gran carro triunfal de Maximiliano I, 1518-1522
Xilografia, 470 x 2320 mm
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1471

Alberto Durero nace
en Naremberg, hijo de
un orfebre. Aprende en
el taller de su padre los
fundamentos del oficio,
entre ellos el dibujo a
punta de plata.

1486 / 1489

Se forma en pintura,
dibujo y grabado con
el pintor y grabador
Michael Wolgemunt.

6%

CRONOLOGIA

Durero

1490 / 1493

Viaja por el Alto Rin.

Intenta conocer en
Colmar a Martin
Schongauer, el mis
famoso grabador
calcogrifico alemdn
de la época.

1494 / 1495

Contrae nupcias con
Agnes Frey. En otofio
viaja al sur y realiza
varias aguadas de
paisajes, entre ellas
las famosas vistas

de Innsbruck. Muy
probable estancia en
Venecia.

1496 / 1500

Hasta 1500 proyecta

y comienza a grabar

sus famosas series

de xilografias de E/
Apocalipsis, 1a Vida de la
Virgen y la Pasion grande.

1501 / 1504

Realiza los legendarios

estudios de la naturaleza.

Al mismo tiempo,
estimulado por su
relacién con Jacopo de
Barbari, comienza un

intenso estudio de la
proporcién en el que se
basan, entre otros, los
buriles Némesis y Addn
9 Eva.

1505 / 1506

Viaja de nuevo a Italia
(1505-1507). En Venecia
conoce a Giovanni
Bellini. La tabla La

fiesta de las guirnaldas

de rosas le granjea el
reconocimiento de los
artistas venecianos.

1507 / 1511

Realiza los primeros
desnudos a tamaiio
natural de la pintura
alemana: Addn y Eva.
Pinta El martirio de los
diez mil para el Elector
de Sajonia y elabora
numerosos estudios

preparatorios para el
Retablo Heller (1508),
entre ellos Manos
orando. Se editan las
series de El Apocalipsis,
la Pasion grande, 1a Vida
de la Virgen y la Pasidn
pequena, todas en 1511.




1512/ 1519

En 1513 publica la Pasién
sobre cobre y entre ese
afio y el siguiente se
fechan grabados tan
magistrales como E/
caballero, la muerte y el
diablo, San Feronimo en
su celda’y Melancolia.

Trabaja para el
emperador y colabora
en monumentales tareas
decorativas como el
Arco de triunfo y el

Gran carro triunfal de
Mazximiliano I.
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1520 / 1521

Viaja con su esposa
Agnes a los Paises Bajos

pasando por Aquisgrin.

Forma parte de la
delegacién del Concejo
de Nuremberg en los

festejos celebrados

en Aquisgrén por la
coronacién en 1520 de
Carlos V como rey de
Alemania.

1522 / 1526

Regenta la direccién
artistica de la nueva

sala del Ayuntamiento
de Nuremberg. En

1526 realiza los

Cuatro apdstoles (Alte
Pinakothek, Munich). Es
testigo del agitado clima

religioso que precede a
la Reforma, pero su obra
tardia evita una clara
postura en la querella
sobre el culto a las
imdgenes entre Lutero y
Andreas Bodenstein de
Karlstadt.

1528

Alberto Durero muere
en Naremberg, después
de haber pasado sus
ultimos afios

crecientemente acosado

por la melancolia.
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REMBRANDT Y LA ESTAMPA REMB RANDT

La historia de los grabados de Rembrandt
estd asociada a la trayectoria vital y profesio-
nal del artista. Las planchas del autor han sido
estudiadas por White y Boon, en un catdlo-
go razonado (Rembrandt’Etchings And 1llus-
trated critical catalogue, 1969) que, hoy dia, se
considera un referente para su investigacién.
Rembrandt comercializaba personalmen-
te sus estampas a través de la empresa familiar eee
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que habia creado con su hijo Titus y con su esposa Hendrickje. A excepcién de dos
casos, en sus obras no aparece ningun sello de editor. El recorrido de los grabados
ha sido muy accidentado hasta nuestros dias, ya que inician su periplo en vida del
autor. Algunas planchas circularon por determinadas editoriales o quedaron en
manos de comendatarios, como el Retrato de Jan Six. A raiz de la quiebra del artista
en 1656, setenta y cuatro planchas fueron adquiridas por Clemente de Jonghe,
editor y comerciante al que habia retratado. Es mds que probable que Jonghe, como
empresario que era, viera el potencial de venta de la obra de Rembrandt e hiciera
tirajes hasta su muerte.

En el siglo XVIII se localizé nuevamente una parte de aquellas planchas en casa del
coleccionista y marchante de Amsterdam Pieter de Haan (1723-1766), quien tenia
en su poder, ademds, matrices de retratos. Impresas a lo largo del siglo XVIII, a su
muerte se pusieron a la venta mds de setenta y cinco planchas acompaiiadas, cada
una de ellas, de unas ochenta pruebas impresas. El principal comprador fue Pieter
de Bouquet (1729-1800), que se las vendi6 a un coleccionista y grabador francés,
Claude—Henri Watelet, gran admirador de Rembrandt, cuyo estilo llegé incluso a
imitar. Watelet reunio ochenta y una planchas de cobre, las retocé en un intento
de devolverles cierto lustre y estamp6 diversas pruebas. Publicé un libro con estos
tirajes y los de sus propias obras, bajo el titulo Rymbranesques ou Essais de gravures.
En el prélogo escribio, en 1783, que habia intentado restaurar a su estado primitivo
algunos grabados originales de Rembrandt, en su mayor parte alterados, borrados
o retocados.

Sin embargo Watelet llega a subastarlas en el afio 1786, y las planchas de cobre
fueron compradas por Pierre-Francois Basan, un empresario de Paris que a través
de publicaciones, desde 1789 a 1797, realizé diversas ediciones de un libro conocido
por el nombre genérico de Coleccion Basan. En el siglo XIX, su hijo Henri-Louis Basan
modificé las planchas, y entre 1807 y 1808 publicé también algunas. Tras la muerte de
Henri-Louis, su viuda vendid las planchas a un grabador coleccionista llamado Auguste
Bernard, quien no tuvo escriipulos en modificar los originales.

Su hijo realizé un tltimo tiraje en 1906 con el coleccionista Alvin-Beaumont, nuevo
propietario de las planchas, quien luego se las vendié al coleccionista americano Robert
Lee Humbert. El material fue depositado, por el coleccionista americano, en el museo
de Raleigh, en Carolina del Norte. En 1993 los herederos de Humbert pusieron de
nuevo a la venta las planchas de Rembrandt, un total de setenta y ocho planchas de
cobre, que fueron expuestas en la sala Artemis de Londres. Algunas de estas planchas
pasaron a formar parte de instituciones publicas: asi dos de ellas se adquirieron para
el Gabinete de Estampas de la Bibliotéque Nationale de Francia, que reunia una buena
coleccion del artista.
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Por lo que hemos podido constatar, las planchas originales sufrieron todo tipo de
agresiones, e incluso podriamos decir que fueron victimas de su enorme popularidad
entre el piblico y entre los artistas, sobre todo del siglo XVIIIL. Por lo que no es
de extrafiar que surgieran imitadores que grababan a la manera de Rembrandt, y
posteriormente falsificaciones y copias.

En los dltimos afios se han realizado excelentes investigaciones de las estampas de
Rembrandt, como son los estudios de Giselé Lambert (Rembrandt. La luz de la sombra,
2006), con la actualizacién de datos de gran parte de los grabados de Rembrandt
conservados en el Gabinete de Estampas de la Biblioteca Nacional de Francia.

La popularidad de las estampas respondia a una demanda de mercado, tal y como
nos ilustran noticieros de la época. En 1775, en el Mercure de France se anunciaban
ventas de grabados de Rembrandt, efectuadas por Jacques Philippe Le Bas, grabador
del Gabinete Real. A través de estas noticias, se sabe que casi todas las estampas de
Rembrandt fueron copiadas hasta ocho veces. Tal vez las falsificaciones mas extendidas
en el mercado han sido los heliograbados, que eran reproducciones de las originales
realizadas por sistemas fotomecdnicos, y que fueron ejecutadas por Amand-Durand
y publicadas en 1883, tan solo reconocidas por un monograma rojizo impreso en el
reverso y por el papel.

Todos estos datos referentes a la trayectoria vital de los grabados de Rembrandt nos
llevan a entender la enorme repercusién de su obra en el 4mbito del arte occidental,
destacando el proceso de valoracién de algunas de ellas, dependiendo de la etapa
histérica y de la demanda del publico. Asi conocemos que el Gabinete de Estampas
de Paris, en 1755, tasé algunas de las obras del autor, como El Angel anunciando a los
pastores el nacimiento de Jesiis y La resurreccion de Ldzaro. La valoracién fue menor que
la de las estampas que representaban escenas de género y de mendigos, ya que en esta
época este tipo de temadtica estaba muy valorada y era demandada por un gran niimero
de publico.

A la complejidad del itinerario que realiza la obra grifica de Rembrandt se une
también el hecho de que, en ocasiones, sufre transformacién en cuanto a sus titulos,
como en el caso de Negra acostada, lamada también Mujer durmiendo desnuda, con las
nalgas al aire, tal y como la titulan en el siglo XVIII.

Desde el punto de vista iconogrifico, gran parte de la temdtica de cualquier género
creada por Rembrandt, sobre todo en la etapa de madurez, no guarda relacién con
la de ningtn otro grabador de su época. Podriamos decir que aprende a representar
de distintas formas las expresiones y las emociones del alma. Los retratos de los
personajes que realiza siguen la misma dindmica que expresa en sus autorretratos,
es decir, la plasmacion con absoluta franqueza de la situacién animica del personaje,
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concentrandose en los ojos, la expresién del rostro y el gesto. Para llegar a este estado,
el autor dibujaba directamente sobre la plancha, sin que parezca haber ningtin disefio
previo; asi, de esa manera sincera, centraba toda la atencién en captar las facciones
a través de la luz y los contrastes que provocaban los procesos de estampacién. Para
Rembrandt la expresién de los ojos de los personajes es el punto culminante del retrato,
al igual que hiciera con sus propios autorretratos que nos muestran las distintas fases
del alma del artista a lo largo de toda su vida. Todo se concentra en la mirada, y
utilizando magistralmente la punta, el 4cido y los instrumentos, consigue los sutiles
cambios animicos en el personaje. En las estampas religiosas también encontramos la
originalidad del autor, ya que son distintas a cualquier otro grabado de la época. Aunque
los temas del Antiguo y Nuevo Testamento son los del texto sagrado, Rembrandt los
presenta a su manera, humanizados y reconvertidos en otra vision, a pesar de partir
de escenas tradicionales de representacion.

La obra de Rembrandt Harmenszoon van Rijn atraviesa cuatro etapas de evolucion:
la de juventud en su villa natal, de 1625 a 1631; el primer periodo de Amsterdam, de
1632 a 1639; el segundo periodo de Amsterdam o etapa intermedia, de 1640 a 1647;
y el tltimo periodo, de 1648 hasta su muerte el 4 de octubre de 1669. El proceso
estético de Rembrandt no puede someterse a clasificaciones estilisticas rigidas, pues
estd en permanente evolucién y transformacién, aunque podemos establecer algunas
caracteristicas propias del autor que se mantendrdn como elemento determinante en su
obra: una portentosa obra que deriva de su honda penetracién en la condicién humana,
sobre todo a la hora de mostrar los rasgos del cardcter y el interior de los individuos,
y la importancia del claroscuro como expresién técnica favorita.

Su tendencia por lo natural le lleva a penetrar en imdgenes de tintes romdnticos y gusto
por lo pintoresco, que le aleja del ideal cldsico, pero que, al mismo tiempo, le aproxima
hacia un interés psicolégico por el mundo de los sentimientos humanos y, mas tarde,
por una profunda religiosidad.

Su constante evolucion se percibe desde sus inicios; durante la primera etapa, asimila
y supera con rapidez las lecciones aprendidas de su maestro Pieter Lastman. Comienza
a advertirse ya su técnica unica y prodigiosa, con texturas de empastes que arafian la
pintura y su investigacién con la luz, de tal modo que logra una perfecta integracion
de la figura en el espacio que la rodea. Su vida en Amsterdam le proporciona un mayor
conocimiento de la pintura barroca europea, y aprende la composicién en grupo, la
caracterizacién de los individuos, la potencia del claroscuro en combinacién con la
sutileza atmosférica y la unién dramdtica entre tensién pictérica y psicoldgica.

Durante el periodo intermedio, Rembrandt, realiza obras que oscilan entre las
tendencias barrocas flamencas, préximas a Rubens, y el clasicismo de la escuela
romana. Su habilidad le lleva a reinterpretar ambas, pero a partir de 1648, segin
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Jacob Rosemberg, especialista en la obra del autor, el clasicismo se impone y adquiere
prioridad. No en la medida del mds puro clasicismo barroco, sino en su aplicacién de
un claroscuro cada vez mds intenso y en una técnica pictdrica cada vez mds fluida.
Rembrandt madura desde la tensién emocional y dramdtica del periodo anterior hacia
la serenidad y la calma. Este cambio viene propiciado por las circunstancias personales
que rodean al artista desde 1649, un cambio de gusto en la pintura y una pérdida de
clientela. Sin embargo es el periodo en el que culmina todo el arte de Rembrandyt,
convirtiéndolo en uno de los artistas mds extraordinarios y profundos del arte europeo
de todos los tiempos.

Todas estas caracteristicas son mostradas por el autor no solo en la pintura y el dibujo,
sino también en la obra grafica. Rembrandt realizé grabados durante buena parte de su
carrera, con técnicas y temdticas diversas, utilizando para ello la ilustracién de libros y
hojas sueltas. Ademds de su amplia formacidn, la posesién de una magnifica coleccién
de grabados de Mantegna, Hércules Seghers, Giovanni Benedetto Castiglione, Tiziano,
Rafael y Rubens, fueron motivos de inspiracién e influencia sobre su obra impresa. Su
pasion por el coleccionismo, que le llevé en parte a la ruina, sirvié para extender su
amplia formacién artistica, ya que en su relacién de obras embargadas se encontraban,
ademds de obras de arte y objetos curiosos, las estampas de Schongauer, Durero,
Cranach, Van Dyck, Mantegna, Carracci, Reni y Ribera.

Suimportancia dentro del mundo del grabado es bien temprana y fueron sus aguafuertes
los responsables de la reputacién internacional que disfruté durante su vida, motivando
comentarios, como el de 1660 del gran pintor italiano Guercino, que lo tachaban de
“gran virtuoso”. En los mismos afios, también el inglés John Evelyn alude en 1662, en
su Historia del grabado, al “incomparable Rembrandt, cuyos aguafuertes y grabados
al buril dan prueba de un ingenio absolutamente singular”. El teérico Baldinucci
Filippo escribid, en 1686, Progresso dell’arte e Cominciamento dell'intagliare un rame,
una de las primeras historias generales de grabado. En su libro sobre la “vida” de los
mds importantes grabadores italianos, franceses, alemanes, neerlandeses y flamencos,
nombra a Rembrandt. El trabajo de Baldinucci incluye una vida del artista basada
principalmente en la informacién proporcionada por sus coetdneos y critica su obra
por su fuerte naturalismo frente a los ideales cldsicos.

Atn asi, para los europeos de los tiempos de Rembrandt, una impresién o un grabado
era la manera en la que se satisfacfa la curiosidad por lugares distantes, se difundia
el conocimiento y se aprendia en temas y nuevas técnicas de arte. El artista combiné
la forma de comunicacién y difusién mds importante del siglo XVII con el disfrute
estético.

Con anterioridad a Rembrandt, la técnica del grabado no fue usada por los artistas
pintores, sino que eran los grabadores, tratados como artesanos, quienes los realizaban.
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Rembrandt, por el contrario, dignifica el trabajo y la labor del grabado, enfocdndolo
en un concepto pictérico, no solo por la libertad técnica con que lo utiliza, sino porque
también realizaba todo el proceso de estampacion. Se sabe que estamp6 personalmente,
al menos, los primeros estados de cada plancha. En sus inicios, la técnica de grabado
se apoyaba en el dibujo, pero pronto comenz6 a desarrollar una estética mas proxima
a la de su pintura, combinando masas de lineas y mordidas de dcido sucesivas para
alcanzar distintos niveles de profundidad. Antes de 1640 reacciond contra este estilo
y recuper6 una técnica mds sencilla y con menos mordidas.

El grabado se convirtié en el instrumento flexible de su arte y era frecuente que
experimentara sobre las planchas, ya trabajadas. Supo descubrir y explotar las
posibilidades de la estampa que, a partir de la plancha de cobre original, de la matriz,
admite modificaciones sucesivas en la imagen, lo que se denominan “estados”.
Rembrandt utilizé el proceso tradicional del aguafuerte, trabajando directamente
sobre una placa de metal, generalmente de cobre, para crear su disefio.

Practica cortes en las lineas de su superficie, realizados con una fina varilla de acero
afilada en diagonal, llamada buril. El exceso de metal tirado al lado del surco por
el buril se raspa cuidadosamente antes de que la placa se entinte y se imprima (en
el grabado, la placa se cubre con una capa protectora de resina). El artista rasca el
dibujo a través de la resina con una punta de grabar y la placa se sumerge en un bafio
de 4cido, que “muerde” el metal donde la resina se ha eliminado. La accién del dcido
produce lineas un poco irregulares. Rembrandt no considera estos afiadidos como un
inconveniente, sino como un reto. Para ello utiliza el buril y la punta seca, el primero
para dar mds vigor a sus aguafuertes y la segunda para acentuar las sombras, basindose
en los negros intensos y aterciopelados.

En el grabado la imagen se invierte: la derecha, en la placa, se convierte en la izquierda
en la hoja impresa de la misma. La mayoria de grabadores tenian muy en cuenta esto,
mediante la inversién de sus disefios en el momento de la transferencia de sus dibujos
preparatorios a la plancha. A Rembrandt no le preocupaba, le interesa més la calidad
que la precisién de su trabajo. Asi, algunos de sus autorretratos grabados le muestran
trabajando con la mano izquierda.

Sus primeras impresiones se conocen desde 1626 y las desarrollé hasta 1665, momento en
que, por dificultades econémicas, vende su taller de estampacién y cesa su produccién.
Tan solo en el afio 1649 no produjo obra alguna. A partir de 1630, y ya en su madurez,
Rembrandt improvisa sobre la plancha, experimenta con efectos de impresién y utiliza
diferentes tipos de papeles, como el papel japonés, o el papel vitela. En ocasiones, usa
otros papeles (china, pergamino o papel europeo) para crear diferentes resultados
con las imagenes impresas. También experimenta la técnica de punta seca con mayor
habilidad, para conseguir mayores posibilidades estéticas. Por encima de todo, el
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gran don de Rembrandt como grabador consistia en un extraordinario sentido de
la espontaneidad, mientras que escrupulosamente atendia el detalle. En su tltima
etapa, entre 1650 y 1661, evolucioné hacia un estilo m4s sintético, concentriandose
en representar la esencia del objeto y eliminando lo superfluo para representar
exclusivamente la simplicidad de formas y el rigor de la composicién.

Desde el punto de vista temdtico la obra de Rembrandt supuso un nuevo enfoque sobre
la iconografia tradicional del arte occidental. Por una parte la sociedad holandesa de su
tiempo, y los nuevos planteamientos religiosos, habian hecho posible la dignificacién
del trabajo, y por tanto todo aquello que supusiera prosperidad en una sociedad dvida
de cambios y de mostrarse a si misma el triunfo sobre el absolutismo mondrquico
imperante en toda Europa.

Esta nueva energia se transmitia en la necesidad de incorporar motivos de cardcter
pictérico que mostraran dicha prosperidad y que adornaran las nuevas viviendas,
mds comodas y adaptadas a la nueva situacién. La clientela se multiplica, gracias a las
riquezas procedentes del comercio maritimo y de nuevos recursos econémicos. Dicha
clientela solicita pintura con temdtica no solo religiosa, de modo que el retrato serd
una de los géneros mis solicitados a los artistas de su tiempo.

Los primeros grabados donde Rembrandt refleja lo que va a determinar el campo de
accién en el que se mueva, son los retratos de su familia y amigos. Los m4s destacados
serdn los realizados a sus padres, en 1631, que representan el prototipo de modelo de
ancianos y su interés por el paso del tiempo en el ser humano. De ahi la necesidad de
realizar en distintos momentos no solo sus propios autorretratos, suficientemente
famosos, sino los de sus padres, a quienes representa con la dignidad de la vejez.
Aunque eso no impide que el artista utilice a su familia como modelos para estudiar
los numerosos recursos de la estampa en grabados posteriores, como el de Busto de
hombre con gorro de piel y manto bordado, de 1631. Los retratos de personajes ancianos
le servirdn de reclamo en sus primeros momentos del taller en Amsterdam para atraer
a la clase adinerada como posibles clientes. Al mismo tiempo Rembrandt seguird el
modelo, para sus composiciones de esta primera época, de retratos realizados por otros
autores, sobre todo con respecto a sus autorretratos, obras que reflejan la influencia de
Rubens o de algunos de sus contempordneos tan destacados como Van Dyck.

Pero realmente donde el autor expresa su gran potencial como grabador es en los retratos
de personajes que formarén parte de su historia vital y profesional. Abogados, sacerdotes,
comerciantes, marchantes, escritores y toda una serie de individuos que forman el
entramado social de la burguesia holandesa del siglo XVII y del cual el autor da buena
cuenta. La excelencia y la calidad de algunos de los retratos le convierten en el mejor
retratista grabador de todos los tiempos. Para ello no evitd la busqueda de nuevos recursos
técnicos, el estudio en profundidad de la psicologia del personaje y la caracterizacién del
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mismo, aplicando en ocasiones elementos del entorno que simbolizaban la importancia
del retratado. Esta demostracién de poder expresivo se alejaba bastante de las estampas
habituales, donde era frecuente recargar con numerosos objetos el personaje principal
y desviar la atencién del retratado. Rembrandt desarrolla por el contrario un retrato
sobrio, alejado del barroquismo, mas acorde con la mentalidad de la sociedad luterana y
distante de las muestras pomposas extendidas por toda Europa. Retratos como el de Fan
Six, para el que realiz6 tres dibujos previos, o los del director de la Escuela Francesa de
Amsterdam, Coppenol, estin considerados obras maestras del grabado del siglo XVIL.

También desde sus inicios, Rembrandt realiza temdtica de cardcter libre, sin ajustarse
a modismo alguno. Una de las obras mds sorprendentes por la resolucién compositiva
del autor es El artista y la modelo, que es una plancha sin terminar o conscientemente
abandonada, donde aparece Rembrandt dibujado y casi solo percibido sobre un fondo
neutro frente a la silueta de una modelo, que queda en vacio y recortado sobre una
mancha negra que contrasta intensamente con el resto del espacio interior. Al mismo
tiempo se rodea de objetos incoherentes y extrafios como un pafio oriental o una hoja
de palma. Esta obra ha suscitado numerosas explicaciones por parte de los criticos,
sin conseguir averiguar a ciencia cierta el significado, que atin se complica mucho mds
debido a las intervenciones y modificaciones que realizé en ella el maestro.

En cuanto al desnudo, su experimentacion le lleva a realizar diferentes planchas con
tratamiento de aguafuerte o buril y, aunque sean temas secundarios en la obra del
artista, muchos de ellos sirven de bocetos para, posteriormente, realizarlos en el
lienzo. Los estudios de desnudos para los que posaron sus esposas Saskia y Hendrickje
seran los temas previos a grandes formatos pictéricos. En realidad tan solo se conoce
que grabd seis desnudos aislados, y de muy diferente intencién, ya que algunos de
ellos muestran cardcter erdtico, otros son temas mitoldgicos y varios representan
temas académicos, como Academia de un hombre sentado en el suelo o Los bajiistas. Lo
sorprendente es que, a pesar de denominarse académicos, estos estudios de desnudos
muestran las imdgenes de la realidad, lejos del tratamiento cldsico de la figura humana.
Esta iniciativa llegard a escandalizar a sus estudiosos, pues, poco después de su muerte,
André Pels (Gebruick en Misbruick des Toonels, 1681), analizando la obra del autor, le
reprochaba que tomara como modelo a las lavanderas y criadas, en vez de imdgenes de
Venus o de diosas cldsicas. Una obra destacada es La negra acostada, titulo propuesto
inicialmente por Adam Bartsch en su Catalogue raisonné de toutes les estampes qui forment
Pouvre de Rembrandy, et ceux de ces principaux imitateurs, de 1797. Realmente es un titulo
erréneo que llevé a confusién por la técnica de sombras y manchas y por la calidad de
las pruebas de la plancha, que utilizé el artista para componer un desnudo rotundo y
volimenes de contornos marcados en la figura femenina. Con anterioridad aparece
nombrado como Mujer durmiendo desnuda, con las nalgas al aire, en el catdlogo de su
obra elaborado por Burggy en 1755.
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De su primera época, quedan escasos grabados de cardcter religioso, destacando
el Descanso en la huida a Egipto, realizado con veinte afios, que presenta tanto su
inexperiencia como su interés por el medio. Al principio de su carrera creard
composiciones barrocas, mds exuberantes de lo que va a ser habitual en el autor,
como es el caso de La resurreccion de Ldzaro, asi como otras imigenes que muestran la
influencia de estilo de Rubens, cuya obra gréfica era bien conocida por Rembrandt,
ya que sus estampas habian sido difundidas por toda Europa, como modismo estético.
Sin embargo, muy pronto, ¢l autor se desmarca hacia una composicién mds intima
de tendencia naturalista y con un sincero sentimiento religioso. Rembrandt llevé la
técnica del grabado hasta sus dltimas consecuencias y utilizé todos los medios a su
alcance para lograr lineas de una expresividad extraordinaria.

La situacién de la sociedad holandesa de su tiempo y la presién religiosa de los
calvinistas influia en la edicién de estos temas, ya que eran bastante contrarios a la
representacion de temas biblicos, aunque no por ello Rembrandt, quien no estaba
asociado al calvinismo ortodoxo, renuncia a realizar todo tipo de obra religiosa,
hecho por otra parte habitual en todos los pintores de la época. El autor lo demuestra
con el nimero elevado de su obra pictérica, ciento sesenta pinturas, de dibujos,
seiscientos dibujos, y de obra gréfica religiosa, las ochenta estampas reconocidas como
auténticamente suyas.

Estudiando las composiciones religiosas del autor, se aprecia que ciertos temas son afines
a la doctrina de los mennonitas, una iglesia anabaptista que ensefiaba el retorno a la fe
del cristianismo primitivo. Eso no significa que el artista se sometiera a los preceptos
catequistas de esta secta; realmente, su propia independencia religiosa le llevé a frecuentar
a personajes que profesaban todo tipo de religién, tal y como lo muestran los numerosos
retratos de diferentes autoridades de la materia, como son el Retrato de Cornelis Glaes
Anslo, predicador anabaptista, o el Retrato de Jan Cornelysz Sylvius, pastor de la Iglesia
Reformada de Amsterdam.

El interés del artista por esta temdtica se muestra cuando en el inventario realizado
con motivo de la subasta de sus bienes, en 1656, se encuentran entre sus pertenencias
dos libros religiosos que pudieron ser motivo de inspiracién para la composicién de
estos temas: Antigiiedades judaicas, de Flavio Josefo, y una Biblia.

Caracteristicas de la mayor parte de estos grabados van a ser la composicién de pocos
personajes y la repeticién de los temas, sobre todo aquellos que ensalzan la relacién
padre e hijo del Antiguo Testamento, como Abraham con Isaac e Ismael, Jacob y José,
Tobit y Tobf{as.
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Estos temas son escasamente representados por otros artistas, sobre todo el de Abraham
acariciando a Isaac o Abraham hablando con Isaac, y ademds las escenas no corresponden
a ningtin pasaje del libro del Génesis, lo que afianza mds la intenci6n que tenia el autor
de mostrar el amor paternal y la complicidad protectora con su hijo. Al mismo tiempo
muestra su interés por las expresiones cdndidas de nifios y jévenes en los estudios de la
fisonomia infantil. Lo muestra la serie que realiza en 1654 sobre la infancia de Jesds, con
un total de seis estampas, donde practicamente utiliza como técnica el aguafuerte, mucho
mis luminosas que las anteriores, como La Sagrada Familia del gato o La Circuncision en
el establo.

De igual modo, en las escenas del Nuevo Testamento repite algunas de ellas en
diferentes versiones, tales como la Huida a Egipto, en cuya composiciéon desarrolla
los primeros pasos del claroscuro con la estampa realizada en la temprana fecha
de 1634, titulada La huida a Egipto de noche. Innovador es el tratamiento del tema
a partir de la representacién intima y préxima a elementos cotidianos. Por eso no
debemos extrafiarnos cuando Rembrandt, para conseguir su objetivo, toma modelos
de otros autores, como en este caso cuya composicién estd proxima a las realizadas
por Hércules Seghers, uno de sus artistas mds admirados. A través de la obra grafica
conjuga sus expresiones emotivas con las interpretaciones del natural, importdndole
mas la sensacién y el movimiento que la perfeccién formal y, en ocasiones, incluso mas
que la terminacién de la misma obra.

Igual planteamiento desarrolla en la serie sobre la vida de Cristo, que realiza también
en 1654, donde aplica toda una técnica de luces y sombras que marca la madurez del
artista, su maestria y el misterio inquietante de la tragedia dentro de la composicién. Si
bien sus obras muestran el drama desde la percepcién de la realidad, rodea a las figuras
de un halo de misterio que sobrecoge. Asi, en sus versiones sobre La Crucifixion o EI
Descendimiento modifica el movimiento de los personajes y la textura de las sombras
en intensidad, hacia las tinieblas, a modo de representacién escénica, culminando este
modo de representacién con todo tipo de recursos técnicos.

En el curso de su carrera Rembrandt llegé a realizar cientos de impresiones y, en
la actualidad, se considera que fueron, aproximadamente, doscientas noventa
planchas. La creatividad y originalidad de los grabados, asi como la interpretacién
de temas hasta entonces nunca expresados de manera tan original y personal, unidos
a la experimentacién técnica, hicieron de las estampas de Rembrandt un ejemplo de
creacién excepcional, reconocido en toda Europa desde sus primeros tiempos y cuya
contemplacién sigue causando hoy dia la misma admiracién.

Rosa Perales
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TEMAS RELIGIOSOS

Como hombre y artista de su época, un tercio de la obra de Rembrandt estd de-
dicado a temas de cardcter o naturaleza religiosa, en sus multiples variantes, so-
bre todo episodios biblicos, del Antiguo y Nuevo Testamento y especialmente
de la vida de Cristo, en su infancia, en su vida publica y en la Pasién, con un
tratamiento técnico que oscila desde lo mds simple o menos pretencioso hasta lo
monumental.

Si inicialmente predomina el dibujo sobre la emocién, luego su obra tiende a una
profunda religiosidad y serenidad artistica. En las estampas de la infancia de Cris-
to, Rembrandt aporta una gran calidez y se expresa no por el medio tradicional
de representar iconos, sino con recreaciones de lo cotidiano, igual que en otras de
tema biblico muestra interés por escenas cuyo tratamiento no era frecuente, como
el relato de Abraham e Isaac o la pardbola del 4ijo prodigo, asuntos que repite en
varias ocasiones, ensalzando la relacién entre padres e hijos, mas como argumento
familiar que religioso, segiin demuestran los propios personajes.

La influencia de la obra de Rubens, que afectaba también a sus coetdneos en idén-
ticas composiciones, se intensifica en las representaciones de la Pasién de Cristo,
tal y como aparece en una de sus obras cumbres, La resurreccion de Lazaro, impresa
en 1632. Es una de sus estampas de mayor tamario, y muy teatral. La actitud de
Jesus y la composicién de la escena, intensamente barroca, no eran frecuentes en
su obra en fecha tan temprana.

También en estos anos estampa La muerte de la Virgen, temdtica nada habitual en
la sociedad luterana. Es un tema de larga tradicion iconogréfica en la historia del
arte, pero aparece en los textos apdcrifos y no en los Evangelios. Posiblemente
Rembrandt tomara como modelo la narracién incluida en La leyenda dorada, de
Jacobo de Voragine, pero también se inspiré en xilografias de Durero sobre el
mismo tema.

Es en la serie sobre la vida de Cristo que realiza en 1654 donde el autor mues-
tra su plena madurez artistica y técnica. Crea escenografias que se alejan de sus
composiciones intimas y de tratamiento individual y se aproximan mds a una
puesta en escena teatral que a una emocion religiosa, tal y como se muestra en E/
Descendimiento.

De esta misma temdtica, y realizado entre 1643 y 1649, destaca su grabado mas fa-
moso, El sermon de la montaiia, llamado popularmente La estampa de los cien florines,
porque al parecer el propio autor, que la considerada una “obra critica en mitad
de su carrera”, llegé a valorar un ejemplar en esa cantidad. Es modelo de unidad
compositiva y atmosférica, y tendrd gran influencia en autores posteriores.
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La adoracion de los pastores (nocturno), ca. 1652
Aguafuerte, buril y punta seca, 148 x 198 mm
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La adoracion de los pastores, ca. 1654

Aguafuerte, 105 x 129 mm
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Crrcuncision en el establo, 1654
Aguafuerte y azufre, 94 x 144 mm




80

La circuncisidn en el templo, ca. 1630
Aguafuerte y punta seca, 88 x 64 mm
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La huida a Egipto, 1633 Descanso en la huida a Egipto (nocturno), ca. 1644
Aguafuerte, 89 x 92 mm Aguafuerte y punta seca, 92 x 59 mm
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La huida a Egipto (nocturno), 1651
Aguafuerte, buril y punta seca, 127 x 110 mm
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La huida a Egipto, 165%
Aguafuerte y punta seca, 93 x 144 mm

Presentacion en el templo, 1636
Aguafuerte y punta seca, 213 x 290 mm
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Cristo entre los doctores, 1654
Aguafuerte, 95 x 144 mm
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Jesils entre los doctores, 1630
Aguafuerte, 89 x 68 mm
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La Sagrada Familia del gato, 1654
Aguafuerte, 95 x 145 mm
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La resurreccion de Ldzaro, 1632
Aguafuerte y buril, 366 x 258 mm
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Resurreccion de Lazaro, 1642 Cristo y la samaritana, 1634
Aguafuerte, 150 x 114 mm Aguafuerte, 123 x 106 mm
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Cristo y la samaritana, 1658
Aguafuerte y punta seca, 125 x 160 mm
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La expulsion de los mercaderes del templo, 1635
Aguafuerte, 136 x 169 mm
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La Oracidn en el huerto de los olivos, 1657 La Crucifixion, 1635
Aguafuerte y punta seca, 111 x 84 mm Aguafuerte, 95 x 67 mm
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Cristo en la cruz entre los dos ladrones, 1641
Aguafuerte y punta seca, 136 x 100 mm
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El Descendimiento, 1633
Aguafuerte y buril, 530 x 410 mm
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El Descendimiento a la luz de la antorcha, 1654
Aguafuerte y punta seca, 210 x 161 mm
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La muerte de la Virgen, 1639
Aguafuerte y punta seca, 409 x 315 mm
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FJacob recibiendo la tiinica de Fosé, 1633 FJosé contando su suefio, 1638
Aguafuerte y punta seca, 107 x 80 mm Aguafuerte, 110 x 83 mm
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FJosé y la mujer de Putifar, 1634
Aguafuerte, 90 x 115 mm




Abraham acariciando a Isaac, 1637
Aguafuerte, 116 x 89 mm
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Abraham e Isaac, 1645
Aguafuerte y buril, 157 x 130 mm



El tributo de la moneda, 1635
Aguafuerte, 73 x 103 mm

El Angel ascendiendo ante Tobias y su  familia, 1641
Aguafuerte y punta seca, 103 x 154 mm
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Lapidacion de San Esteban, 1635

Aguafuerte, 95 x 85 mm
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El bautismo del eunico, 1641
Aguafuerte, 178 x 213 mm
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San Ferdnimo meditando, 1642
Aguafuerte, 151 x 173 mm
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El regreso del hijo prodige, 1636 La decapitacion de San Juan Bautista, 1640
Aguafuerte, 156 x 136 mm Aguafuerte y punta seca, 129 x 103 mm
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Estampa de los cien florines (fragmento), 1649
Aguafuerte, punta seca y buril, 144 x 76 mm
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TEMAS DE GENERO, DESNUDOS Y PAISAJES

Rembrandt mostré siempre un interés especial por los tipos humanos, sus situa-
cionesy el entorno psicolégico en que se movian. En la tem4tica de género, destaca
su gran sentido de la humanidad, evidente en la representacién —respetuosa, nada
moralizante y alejada de tremendismos o de burlas— de gran nimero de tipos po-
pulares (Los muisicos ambulantes, El maestro) y sobre todo de mendigos y personajes
mds o menos marginados (Mendigo con pata de palo), en una serie de grabados que
crea en torno a 1630. En estos grabados estaba considerablemente influido por las
obras de su contemporaneo Jacques Callot, extraordinario grabador francés que,
habiendo vivido la Guerra de los Treinta Afios, habia realizado una serie de gra-
bados sobre mutilados y mendigos para mostrar los horrores del conflicto, obras
que pueden considerarse un precedente de las estampas de artistas como Goya,
para quien la técnica del grabado serd un medio de denuncia ante la violencia y el
horror de la guerra.

El desnudo es un tema secundario en la obra del artista, y casi todos parecen estar
realizados del natural. Tan solo se conocen unos pocos desnudos masculinos, que
grabé al aguafuerte hacia 1646 y muestran el cardcter académico de los modelos
para estudiantes (Hombre desnudo sentado en el suelo) o bien reflejan un tratamien-
to realista y natural (Basistas), y una serie de desnudos femeninos, que grabé entre
1658 y 1661 y ya no responden al estilo dibujistico de los anteriores, sino que estin
resueltos mediante el modelado a través del juego de luces y sombras. Obra desta-
cada es Negra acostada, titulo propuesto por Adam Bartsch, en su Catalogue raison-
né de toutes les estampes qui forment l'ouvre de Rembrandt, et ceux de ces principaux
imitateurs, de 1797. Sin embargo, en el catdlogo de la coleccién de A. de Burgy, de
1755, el desnudo se titula Mujer durmiendo desnuda, con las nalgas al aire. La posible
confusién se debe al modelado mediante claroscuros y a la definicién del contor-
no merced a unos volimenes animados por claridades difusas.

Datables en el periodo 1640-1653, casi todos los paisajes al aguafuerte de Rem-
brandt pueden localizarse en los itinerarios del entorno de Amsterdam que, desde
su casa de Breestraat, le llevaban a Diemen o a Ouderkerk. A partir de 1650 retoca
la base del aguafuerte con la punta seca o el buril, como en Paisaje con una vaca
bebiendo en un rio, buen ejemplo de cémo el artista convierte al paisaje en prota-
gonista de la composicién, interpretando la naturaleza a partir de la observacién
de la realidad y la representacién de los fenémenos atmosféricos. En el siglo XIX
estas estampas seran motivo de inspiracién para los pintores impresionistas.
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Anciana mendiga con calabaza, 1630 Mendigo con pata de palo, ca. 1630
Aguafuerte, 103 x 46 mm Aguafuerte, 112 x 66 mm




Los misicos ambulantes, 1635
Aguafuerte, 138 x 115 mm
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ca. 1651

La estrella de los Reyes Magos,
Aguafuerte y punta seca, 94 x 143 mm

El jugador de golf, 1654
Aguafuerte, 95 x 143 mm
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El artista y su modelo, ca. 1639 Estudioso con luz, 1642
Aguafuerte, punta seca y buril, 232 x 184 mm Aguafuerte, 147 x 133 mm
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Baiiistas, 1651
Aguafuerte, 107 x 135 mm




112

Estudios de desnudo y mujer con nivio, ca. 1646
Aguafuerte, 194 x 128 mm
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Hombre desnudo sentado en el suelo, ca. 1646
Aguafuerte, 97 x 168 mm

Negra acostada, 1658
Aguafuerte, punta seca y buril, 81 x 158 mm




El dibujante, ca. 1641
Aguafuerte, 94 x 64 mm

114

Mujer asomada a la puerta hablando con un hombre
y unos nifios (El maestro de escuela), 1641
Aguafuerte, 93 x 61 mm
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El orfebre, 1655 El persa, 1632
Aguafuerte y punta seca, 77 x 56 mm Aguafuerte, 108 x 79 mm
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RETRATOS

Aunque, como sucede con la pintura, también en el grabado tiene predileccién
por sus autorretratos, de los cuales se conservan veintisiete, las técnicas calcogra-
ficas le permitirdn a Rembrandt realizar retratos de personajes de su entorno,
médicos, abogados, marchantes, comerciantes, coleccionistas y amigos, junto a
los de notables representantes de las jerarquias eclesidsticas, la cultura, el poder
institucional o econémico (hasta un nimero atribuido de cuarenta y siete pie-
zas), al mismo tiempo que muestra de manera simbdlica los elementos propios de
una sociedad préspera y en permanente transformacién.

A los dos afios de sus inicios en el grabado, Rembrandt dominaba ya la técnica
y realiza una serie de retratos, entre los que destaca el de su madre, fechado en
1628. Es un estudio de caricter penetrante, ejecutado con una red de lincas muy
finas que captura la imagen con juegos de luz, sombra y aire, de habilidad muy
superior a la de su admirado Callot o la de cualquier grabador neerlandés. Los més
destacados serdn los realizados a sus padres, en 1631, que representan el prototipo
de modelo de ancianos y su interés por el paso del tiempo en el ser humano. A
partir de 1620 la situacion de la sociedad holandesa se modifica hacia una mayor
tolerancia religiosa, a pesar de la presién de los calvinistas ortodoxos. Rembrandt,
de manera independiente, se relaciona con cualquiera que profesase la religién
luterana, catélica, calvinista o anabaptista, como lo demuestran los numerosos
retratos de diferentes autoridades en la materia, como Cornelis Claesz Anslo, pre-
dicador anabaptista, o Jan Cornelyss Sylvius, predicador de la Iglesia Reformada
de Amsterdam.

Tampoco descarta retratar a personajes anénimos, considerados estudios de tipos
que luego incorporard a las escenografias de composicién de sus grandes obras
pictéricas, como los tocados con gorro (Anciano con la mano sobre los ojos). Asi
mismo su interés por la expresion humana se muestra en la interpretacién de los
rostros a partir de posturas y gestos, que son visibles en obras como Tres cabezas
de mujer, una de ellas dormida.

La excelencia y la calidad de algunas piezas le convierten en el mejor retratista
grabador de todos los tiempos. Rembrandt desarrolla, alejado del barroquismo
imperante en Europa, un retrato sobrio, mds acorde con la mentalidad de la so-
ciedad luterana. Retratos como el del burgomaestre Jan Six (para el que realizé
tres dibujos preparatorios) y el de Lieven Willemsz van Coppenol, director de la
Escuela Francesa de Amsterdam, estin considerados obras maestras del grabado
del siglo XVII.
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Anciano con gorro de piel y ojos cerrados, 1635 El jugador de cartas, 1641
Aguafuerte, 112 x 101 mm Aguafuerte, 88 x 82 mm
Lieven Willemsz van Coppenol, 1658 Pieter Haaringh (el joven), 1655

Aguafuerte, punta seca y buril, 140 x 130 mm Aguafuerte, punta seca y buril, 195 x 146 mm
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La madre de Rembrandt con la mano en el pecho, 1631
Aguafuerte, 94 x 66 mm

118

Escribano con cruz, 1641
Aguafuerte y punta seca, 154 x 102 mm
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FJohannes Uytenbogaert, el predicador, 1635
Aguafuerte, punta seca y buril, 224 x 187 mm
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Jan Antonides van der Linden, 1665
Aguafuerte, punta seca y buril, 172 x 105 mm




121

R

FEA R

£ g T A Y T

Tres cabezas de mujer, una de ellas dormida, 1637
Aguafuerte, 143 x 97 mm
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Fan Uytenbogaert, el pesador de oro, 1639
Aguafuerte y punta seca, 250 x 204 mm




123

La madvre de Rembrandt con tocado oriental, 1631
Aguafuerte, 145 x 129 mm
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Abraham Francen, boticario, ca. 1657
Aguafuerte, punta seca y buril, 158 x 208 mm
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Anciano con la mano sobre los ojos, ca. 1639 La negra blanca, 1630
Aguafuerte y punta seca, 138 x 115 mm Aguafuerte, 98 x 77 mm
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Rembrandt
Harnmeszoon van Rijn
nace en Leiden el 15 de
julio. Fue el noveno de
diez hijos y el tinico
que recibié6 formacién
académica.

1613 / 1619

Estudia en la Escuela
Latina de Leiden.
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CRONOLOGIA
Rembrandt

1620 / 1623

Se matricula en la
Facultad de Filosofia
de la Universidad de
Leiden, pero abandona
los estudios y entra

en el taller del pintor
Jacob Isaacszoon
Swanenburgh.

1624 / 1626

Se traslada a
Amsterdam y durante
seis meses trabaja en el
taller de Pieter Lastman,
pintor influido por la
obra de Caravaggio y
Adam Elcheimer. Vuelve
a Leiden.

1628 / 1630

Primeros aguafuertes
fechados: retratos de su
madre, autorretratos,
figuras de mendigos

y primeras estampas
religiosas. Pinta los
primeros autorretratos.

1631/ 1633

Trasladado a
Amsterdam, se

instala en casa del
marchante Hendrik van
Uylenburgh. Pinta La
leccion de anatomia del
doctor Tulp y graba La
resurreccion de Ldzaro.

1634 / 1635

Se casa con Saskia van
Uylenburgh, que aporta
una importante dote.
Tienen su primer hijo,
Rumbartus, que sélo
vive dos meses. Graba
La gran novia judia.

1636 / 1637

Graba Rembrandt y
Saskia, Jesis ante Pilatos
y El regreso del hijo
prddigo.

1638 / 1639

Graba Rembrandt
apoyado sobre un pretil,
La muerte de la Virgen,
El artista y sumodeloy El
pesador de oro. Compran
una nueva casa en la
Breestraat.

1640 / 1641

Hace muchos grabados:
retratos, escenas
religiosas (sobre todo
biblicas), de género,

de caza, los primeros
paisajes. Nace su cuarto
hijo, Titus, el tnico que
sobrevivira.




1642/ 1644

Termina La ronda
nocturna. Saskia muere
de tuberculosis a los
treinta afios. Contrata
a Geertje Dircx para
que cuide a Titus y
después comienza una
relacién con ella.
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1645 / 1649

Hace grabados
académicos con los
modelos de su taller,
estampas religiosas, el
magnifico retrato de
Fan Six 'y Rembrandt
grabando o dibujando
Jjunto a una ventana.

Comienza su relacién
con Hendrickje Stoffels.
Geertje le acusa de
incumplimiento de
promesa de matrimonio
y obligan al artista a que
le pague una pension.

1650 / 1653

Graba La adoracidn de
los pastores (nocturno),
Las tres cruces y El doctor
Fausto.

1654 / 1655

Graba dos pequerias
series, muy distintas,
sobre la infancia de
Jestis y la Pasién de
Cristo, Jesis en Emais
y el gran Ecce Homo. En
1654 tiene una hija con
Hendrickje.

1656 / 1657

Tiene dificultades
financieras y todo su
patrimonio, incluidas
las colecciones
artisticas, es vendido en
publica subasta, pero
no puede liquidar las
deudas.

1658 / 1662

Se trasladan a una

casa mas modesta.
Titus y Hendrickje
forman una empresa de
comerciantes de arte
para poder vender las
obras de Rembrandt.

1663 / 1667

En 1663 fallece
Hendrickje a los 37
afios. En 1665 realiza

su dltimo grabado
conocido, Jan Antonides
van der Linden. Se
dedica mds a la pintura.

1668 / 1669

En 1668, Titus se casa

y fallece seis meses
después. El 4 de octubre
de 1669 Rembrandt
muere a los 63 afios y
es enterrado junto a
Hendrickje y Titus.
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GOYA Y SUS ESTAMPAS: UN RECORRIDO VITAL GOYA

Goya se acerco al grabado siempre desde su con-
dicién de pintor y, como consecuencia de ello,
todas las estampas tienen en comun una carac-
teristica fundamental que nos aproxima a su
personalidad mds intima, ninguna fue fruto de
encargo, el artista pudo escoger libremente el
tema y la técnica y, al no verse condicionado a
los deseos de un mecenas, son expresion direc-
ta de la voluntad e intereses del pintor. Esto no eee
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significa que Goya no tuviera limitaciones: por un lado, tuvo que aprender a grabar y
en gran medida fue autodidacta; por otro lado, hay que recordar que seguia actuando la
Inquisicién, por lo que todos los creadores de una u otra manera se autocensuraban. Por
ultimo, la gran ventaja de la estampa es ser muiltiple por lo que llega a un gran nimero de
consumidores, en contrapartida hay que buscar temdticas que rentabilicen la empresa
pues solo la venta podia resarcir al pintor de la inversién previa. Es decir, el publico
debia apreciar la obra. En este sentido, la obra grifica de Goya no tuvo gran éxito de
venta durante su vida, entre otras razones porque dos de las colecciones principales,
Los desastres de la guerra 'y Los disparates, nunca llegé a publicarlos. La primera edicién
de ambas series la hizo la Real Academia de San Fernando en Madrid en la década de
1860, coincidiendo con el resurgir del arte del aguafuerte que encumbraria a Goya
como el mds grande de los maestros de la Escuela Nacional de Grabado, concepto en
plena construccidn en esos aiios.

LOS INICIOS: LA FORMACION DEL ARTISTA

La relacién de Goya con las estampas data de su época de formacién. Su primer maestro,
José Luzdn, le hizo copiar estampas para iniciarle en el arte del dibujo y en sus primeras
obras, como la mayoria de los pintores jévenes, Goya se inspiré en estampas para sus
pinturas. Esta relacién temprana era comin pero no suponia que el futuro pintor se
dedicara a grabar. Esta es una de las grandes singularidades de Goya, haber hecho del
grabado un medio artistico de expresién. No obstante, hubiera sido dificil que Goya
diera ese paso si no hubiera tenido lugar una nueva consideracién de las artes y su
dignificacién por la utilidad. En el caso del grabado no sélo se liberalizé su prictica
sino también, al profesionalizarse, pasé a ser equiparado con las otras nobles artes
siendo investido con un prestigio social similar. No sabemos si el aragonés se hubiera
dignado a grabar de no haber tenido lugar el reconocimiento de este medio desde
las esferas mds altas entre las cuales el también pintor y maestro del aguafuerte, José
Ribera, visibilizaba la respetabilidad de su prictica.

Por otro lado, la estampa era un medio eficaz para darse a conocer entre el ptiblico, y
este es otro aspecto fundamental que hay que tener en cuenta al hablar de Goya: uno
de los problemas que tenian los pintores que trabajaban para la Real Fibrica de Tapices
como é| era que apenas eran conocidos por parte del puiblico. No es extrafio entonces
que sus primeras obras grabadas fueran de contenido religioso, la estampa de devocién
era la que tenia auténtica demanda en Espafia en aquellos afios, o reproduciendo sus
composiciones para tapices. En cuanto a la técnica, desde el principio Goya opté por
el aguafuerte, la mds cercana a la prictica del dibujo; en un comienzo su modelo ser4d
Tiepolo y sus famosos Capricci'y Scherzi di Fantasia.
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LOS CABALLOS DE VELAZQUEZ: LA TECNICA DEL AGUAFUERTE

La actividad que inicia en 1775 Goya en la Fébrica de Tapices, ademds de suponer el
primer peldafio de una carrera que se consolidaria en 1780 con su nombramiento como
académico de San Fernando y en 1786 como pintor de cdmara, le permitird acceder a
las pinturas de la coleccién real, entre las que se encontraban las obras de Velizquez,
algunas de las cuales fueron reproducidas por Goya, asumiendo as{ su primer reto
como grabador. En la actualidad no se pueden dar las razones precisas que movieron al
pintor a acometer esta empresa, pero por esos afios eruditos ilustrados, como Antonio
Ponz, Secretario de la Academia de San Fernando, habian denunciado la inexistencia
de estampas que dieran a conocer los tesoros de la coleccién real; el mismo Carlos
IIT llegé a pensar en contratar grabadores ingleses con este fin. En consecuencia,
acometiendo el grabado de las pinturas Goya complacia al monarca y la Academia,
y ademds le daba oportunidad de estudiar al maestro sevillano en el momento en el
cual se estaba gestando el concepto de Escuela Espariola de Pintura, siendo Veldzquez
el mdximo representante de la misma. Copiar, dibujar y grabar estas pinturas fue
una oportunidad para estudiar a Veldzquez en profundidad: tanto es asi que llegard a
considerarle su maestro.

Goya comenzé pintando copias reducidas de Esopo y Menipo. Seguidamente se enfrascé
en el dibujo de los retratos ecuestres de las parejas reales —Felipe III y Margarita de
Austria; Felipe IV e Isabel de Borbon—, el Conde duguey el Principe Baltasar Carlos; escogié
algunos bufones —Diego de Acedo, Sebastidn de Morray el Nisio de Vallecas—, y el gran
cuadro de Los borrachos. E1 28 de julio de 1778 insert6 el primer anuncio en la Gaceta de
Madrid por el que ponia a la venta las siete primeras estampas; las dos restantes verian
la luz el 22 de diciembre de ese mismo afio.

Destaca la diversidad de las pinturas escogidas tanto en la forma como en el contenido.
El interés de Goya es el estudio general de la composicidn, las figuras y los efectos
de luz y sombra. Lo cierto es que esta serie fue su verdadera escuela en la técnica del
aguafuerte: frente al lenguaje normativo académico, Goya desarrollard uno propio
que se puede calificar de pictérico. El pintor trabaja con la punta del aguafuerte toda
la plancha en un tono general, seguidamente afiade unos pequefios detalles donde el
dcido vuelve a morder, y asi crea zonas m4s intensas que revierten en el volumen y
los efectos de contraste del conjunto.

Fl trabajo desarrollado por Goya supuso una verdadera revolucién en la Espaiia de la
época. En estas estampas no sélo se aprecia su capacidad como dibujante, sino también
su agilidad, libertad y destreza en la utilizacién de la punta de grabar. Con trazos

Francisco de Goya v lucientes
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131 Francisco de Goya y Lucientes

breves y apretados crea las zonas mds oscuras, progresivamente los va abriendo para
dar claridad hasta dejar partes completamente desnudas de gran intensidad luminica.
Sobre el éxito, cabe decir que el Secretario de Estado, el Conde de Floridablanca,
decidi6 adornar su despacho con algunas de estas estampas, y el diplomdtico inglés Lord
Grantham quiso contratarle para que reprodujera otras obras del pintor sevillano.

EXPERIMENTANDO EL AGUATINTA: EL CAMINO HACIA LOS CAPRICHOS

Tras esos anuncios en la Gaceta de Madrid, nada sabemos de la actividad de Goya en
el grabado hasta mediados de la década de los ochenta cuando llega a Madrid una
nueva técnica: el aguatinta. Hay que subrayar la capacidad de Goya para estar al dia
y ensayar rapidamente las novedades con un criterio personal. Aplicé el aguatinta en
varias ldminas velazquefias, pero sélo los retratos del Infante don Fernando y del Bufon
Barbarroja fueron terminados y puestos a la venta cuando los cobres pasaron a la Real
Calcografia, en la actualidad Calcografia Nacional, institucién donde se conservan la
mayoria de las ldminas grabadas por Goya.

El empleo que hace el pintor del aguatinta en este momento es muy elemental, lo utiliza
como mancha tonal para dar plasticidad pictdrica a la composicién, superponiéndola
de una forma maés bien uniforme al trabajo hecho previamente en aguafuerte. En
la serie velazqueiia es la primera vez que Goya combina las dos técnicas en las que
llegara a ser el maestro indiscutible, el aguafuerte y el aguatinta, que serdn a partir de
entonces fundamentales en su lenguaje grafico. No obstante, al principio Goya coseché
un rotundo fracaso pues su mayor desafio, reproducir Las meninas, le llevé a destruir el
cobre ante su imposibilidad de conseguir los efectos pldsticos de la perspectiva aérea.
Tras esto Goya abandoné definitivamente el proyecto de reproducir las pinturas de
Veldzquez, aunque también debid influir en su decision la oposicién que encontré por
parte de los grabadores profesionales que debieron ver en él un intruso y una amenaza:
el grabado académico en talla dulce a buril que era el que practicaban necesitaba por
lo menos diez veces mds tiempo que el aragonés para finalizar una ldmina de cobre.

A partir de 1785 Goya afianza definidamente su carrera como pintor; se puede
decir que Madrid, ciudad préspera, alegre y bulliciosa, acabé por rendirse a sus
pies. Goya es consciente de que despierta recelos y envidias a su alrededor, pero no
le afectan. Se adapta con rapidez a un estilo de vida burgués como corresponde a
su prosperidad econémica y social, consecuencia de su creciente clientela de nobles
influyentes y altos funcionarios. Algunos de ellos, como el infante don Luis, el duque
de Osuna y el magistrado y literato Gaspar Melchor de Jovellanos se convertirdn en
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verdaderos protectores. A través de este tiltimo conocer4d al estudioso y coleccionista
Juan Agustin Cedn Bermidez con quien le unirg una amistad hasta el final de su vida,
siendo el erudito una figura principal en relacién a la actividad grabada del pintor;
entre otras cosas, le regalard algunas estampas de Rembrandt en el momento en el
que el pintor decida volver al grabado para hacer Los caprichos, y serd el confidente
de Goya en la serie de Los desastres.

Perolaviday el arte de Goya se vieron profundamente alterados como consecuencia de la
enfermedad que padeci6 a finales de 1792, a partir de la cual le quedardn como secuelas de
por vida la sordera, la artralgia, el malhumor y la irritabilidad. Todavia convaleciente en
1794 Goya vuelve a su arte con obras de pequefio formato. Remite a la Academia de San
Fernando un conjunto de pinturas de gabinete conocida como “Diversiones nacionales”,
y en una carta Goya explica que en ellas ha podido hacer observaciones y dar rienda
suelta al “capricho y la invencién”. También a partir de ahora Goya inicia otra actividad
que estard muy asociada al grabado: el dibujo de los dlbumes. Ese mismo afio de 1794 el
pintor est4 trabajando en el conocido como Album B o Album de Madrid —algunas de sus
paginas Goya las titula como caricaturas o mdscaras—, donde encontramos las primera
ideas para su serie grabada mds universalmente conocida: Los caprichos.

ENTRE SUENOS Y CAPRICHOS: LA SATIRA SOCIAL

Aligual que Goya opté por las pinturas de gabinete para resarcirse de los gastos de su
enfermedad, pudo pensar que grabando una serie de dibujos originales podria aumentar
sus ingresos, ademds de no tener problemas con los grabadores. En un principio lo que
se planted fue una serie de Suerios en cuya portada se veia al propio Goya dormido, una
composicién que finalmente se transformé en el famosisimo capricho 43, “El suefio de
la razén produce monstruos”. El suefio era un recurso eficaz para crear una ficcién que
resultara extremadamente cercana y real. El lector de suefios no se llamaba a engario,
sabia que eran fingidos, pero al autor le evitaba problemas, podia censurar los errores y
vicios humanos al abrigo de posibles represalias por parte de las autoridades politicas,
morales e inquisitoriales.

El proceso de ejecucién de esta coleccion, que acabaria siendo una serie de Caprichos,
fue largo pues Goya no la puso a la venta hasta el 6 de febrero de 1799, dia en que inserté
un largo anuncio en el Diario de Madrid. En €] explica que su intencién habia sido
escoger “como asuntos proporcionados para su obra” la “multitud de extravaganciasy
desaciertos que son comunes en toda sociedad civil” y “las preocupaciones y embustes
vulgares, autorizados por la costumbre, la ignorancia o el interés” que creia mds “aptos
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para suministrar materia para el ridiculo y ejercitar al mismo tiempo la fantasia del
artifice”. El ridiculo era uno de los componentes esenciales de la risa en el siglo XVIII,
y ese serd finalmente su escudo protector en lugar del suefio. Como explica Werner
Hofmann, Goya, cual nuevo Zeuxis que se sirvié de las cinco doncellas mds hermosas
para dar la belleza ideal a su Elena, hizo lo propio en su serie de Caprichos con las
aberraciones y los vicios humanos, inventando lo opuesto, anti-ideales.

En cuanto al grabado, combinacién del aguafuerte y aguatinta, es en esta serie donde
desarrollard su destreza y alcanzard la completa maestria. El lenguaje pldstico se basa
en los contrastes: atrapa la atencién el espectador con los brillantes blancos obtenidos
con reservas de barniz donde la desnudez del papel destaca en toda su luminosidad y, a
partir de estos focos de luz, gradua los tonos cuya riqueza va amplidndose a medida que
se afianza su conocimiento de la técnica y su confianza, logrando en algunas estampas
densas oscuridades de un enorme dramatismo.

DE LA PLACIDEZ CORTESANA AL DOLOR DE LA GUERRA: LOS DESASTRES

Goya puso a la venta Los caprichos en 1799 pero todo parece indicar que la venta fue un
fracaso —de los 300 ejemplares que parece tuvo la primera edicién, 240 los cedid a la
Real Calcografia, junto con todos los cobres. Esta circunstancia, la intensa actividad
pictérica y la nueva situacién familiar —su dnico hijo Javier contrajo matrimonio
el 8 de julio de 1805 con Gumersinda Goicoechea, hija de una préspera familia de
comerciantes y banqueros vinculada al Banco Nacional de San Carlos, y apenas un
afio después bautizaban a su primer y tnico nieto Marianito-, hicieron que Goya
relegara su actividad como grabador y dibujante.

En un ambiente de relativa felicidad, rodeado de prestigio, reconocimiento y respeto
—en 1799 hab{a sido nombrado primer pintor de Cdmara del rey de Espafia— vivia Goya
cuando el 2 de mayo de 1808 se levantd el pueblo de Madrid. Ese dfa rutina y orden se
tornaron en alboroto. A partir de entonces la penuria, el desconcierto y la inseguridad
serdn las circunstancias vitales que de una u otra manera acompaiiardn al pintor hasta
el final de su vida. Comenzaba el periodo mds traumdtico de su existencia, unos afios
de lucha vividos como testigo y victima de la guerra, pues su genialidad a veces hace
olvidar que el pintor tenia sesenta afios llenos de achaques y era completamente sordo.
El dolor; la desolacidon y la desesperanza que alenté su corazén durante los seis afios de
la contienda es lo que muestran sus Desastres de la guerra —titulados por Goya como la
Sangrienta guerra en Esparia con Bonaparte y otros caprichos enfdticos—, que son a la vez un
testimonio de resistencia y una reflexion, en definitiva, un legado de vida.
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Es muy posible, como ya apunté Enrique Lafuente Ferrari, que Goya concibiera la
coleccién cuando acudi6 a la llamada que hizo el General Palafox a los artistas para que
dejaran memoria de la heroica defensa de Zaragoza y sus ruinas tras finalizar el primer
sitio. Pero la rapidez de los acontecimientos, la precipitada huida de ese escenario de
la lucha ante el segundo cerco, el viaje del artista por unas tierras que padecian todo el
sufrimiento de la guerra, el miedo y el hambre, fueron circunstancias suficientemente
poderosas para que esa idea inicial se transformara. El impacto que causé en Goya la
huida de las gentes abandonando sus casas y villas —columnas de seres despavoridos
acarreando sus pocos enseres—, fue tal que Goya no dudé en hacerse presente como
testigo ocular en las estampas 44 y 45 de la serie tituladas “Yo lo vi. Y esto también”.

A lo largo de la narracién hay un dnico protagonista para Goya, las gentes, los seres
humanos viviendo una guerra. Nos pone ante los ojos cdmo progresa la guerra siendo
indiferente quienes sean los vencedores o los vencidos: primero la Jucha cuerpo a
cuerpo, los incendios, las explosiones que derrumban edificios y matan a familias
enteras y la ruina. Esta ruina va unida al progresivo descontrol de la milicia donde
se suceden las violaciones y la pérdida de todos los valores humanos, con terribles
escenas de tortura. En seguida cunden por igual la miseria y los especuladores, y con
ellos vienen la enfermedad, el hambre y la muerte. Pero la vuelta al orden en este caso
fue casi peor pues con Fernando VII llego la venganza y la delacién.

Goya grabé toda la serie en la clandestinidad, pero esto no fue suficiente cuando pasé
a ocuparse del ansiado regreso de Fernando VII; por eso en la parte final de la serie el
lenguaje se transforma. A la realidad se superpone un modo de expresarse alegérico
donde desaparece el sentido narrativo y descriptivo que caracteriza las escenas de
lucha y de hambre, y que anuncian ya la oscuridad y el hermetismo de sus dltimos
grabados.

De las dificultades que encontré Goya para hacer Los desastres habla la propia obra.
En Madrid hubo una tremenda estrechez y penuria de materiales, lo que llevé a los
artistas a buscar alternativas. Entre los pintores fue habitual reutilizar lienzos y entre
los grabadores planchas de cobre. Goya hizo lo mismo. Entre los lienzos reutilizados
se encuentra el que empleé para su espléndida pintura E/ coloso, y para grabar algunas
escenas de Los desastres cortd los cobres donde habia grabado sus tnicos paisajes. Por
otro lado, redujo al maximo el uso del aguatinta, probablemente ante la falta de resinas
de calidad, y desarrollé un nuevo recurso: la aguada.

Francisco de Goya y Lucientes
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DE NUEVO LAS DIVERSIONES NACIONALES: LA TAUROMAQUIA

Tras la guerra Goya volvia a encontrarse en una situacién econémica precaria y la
realidad opresiva del absolutismo fernandino no aligerd el desencanto y la amargura
vivida. El pintor y sus amigos m4s allegados, como Juan Agustin Cedn Bermudez, el
mayor confidente de su obra grabada, parece que optaron por el retiro y la discrecién.
En este ambiente es ficil que surgiera la idea de crear una serie grabada como fuente
de ingresos, y la fiesta de los toros tenfa potencialidad de ello; consta que esto es lo
que ocurri6 durante su exilio voluntario cuando decidié dibujar la serie litografica de
cuatro estampas que conocemos como Los toros de Burdeos.

Goya estuvo trabajando en La tauromaquia cerca de dos afios y, al contrario de lo que
ocurrié con Los desastres, si pudo conseguir excelentes materiales, entre ellos cobres
de importacién procedentes de Inglaterra y buena resina para el aguatinta. La técnica
de grabado, sin ser tan innovadora como en las colecciones precedentes, despliega
armonia, destreza y rica plasticidad. Domina el sentido dramitico que Goya dio a todas
las composiciones y el lenguaje visual empleado muestran el profundo conocimiento
y experiencia que tenfa el artista de la corrida. A través de la luz nos centra como
espectadores en la escena y sefiala a los protagonistas en un momento de la accién, un
fragmento expresivo que transmite lo que se siente al asistir a la plaza. En la mayoria
de las estampas Goya presenta el momento del encuentro entre el hombre y la fiera,
aquél tratando de dominar al animal que embiste con noble bravura; por lo general
la plaza est4 insinuada por la barrera en la que, en ocasiones, se apoya directamente
el publico.

Pero el pintor que inventa La fauromagquia es el mismo que trabaja en Los desastres y poco
después va a grabar Los disparates; por eso es 16gico que existan coincidencias entre las
colecciones: los moros de La tauromaguia se parecen a los mamelucos de las estampas
de la guerra y del 2 de mayo en la Puerta del Sol; los muertos del Desjarrete de la canalla
recuerdan a los muertos que pueblan Los desastres; la masa de espectadores parece una
figuracién precursora de Los disparates, etc. En todas las estampas se aprecia, bajo el
dinamismo y la violencia de la escena, que a veces desfigura los rostros y distorsiona
los cuerpos, la nobleza, valentia e incluso heroicidad de los contendientes. Lo que Goya
niega en ocasiones a los hombres de Los desastres, se lo concede a los protagonistas de
la lidia: el hombre y el toro que con libertad y elegancia se mueven, se acometen y se
defienden en una lucha a muerte digna.
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ARTE, ESPECTACULO Y HERMETISMO:
LOS DISPARATES Y OTROS ENTRETENIMIENTOS

Parece que tampoco tuvo Goya mucha fortuna con la venta de su serie de toros. Lo
cierto es que el publico estaba acostumbrado a otro tipo de estampa mucho m4s
teatralizada y ajustada al decoro de la representacién de la fiesta. Pero esta vez no
abandoné el grabado, al contrario se embarcé en la tltima serie que dejé inconclusa y
por esta misma razon nos resulta practicamente hermética respecto a su significado.
Esto explica que cuando la Real Academia hizo la primera edicién en 1864 la titulara
Los proverbios pues se pensé que estas sentencias populares eran las que alimentaban
la imagineria fantdstica que inventd el pintor; hoy la conocemos como Los disparates
porque asi denominé Goya a algunas composiciones. Segun los tltimos estudios de
Nigel Glendinning, se puede establecer una relacién entre estas estampas y el mundo
del carnaval.

Lo que no cabe duda es que visualmente Los disparates se encuentran en estrecha rela-
cién con los espectdculos 6pticos que apasionaron a las gentes de comienzos del XIX,
especialmente la fantasmagoria. Este espectdculo ofrecia imdgenes proyectadas y en
movimiento de un mundo fabuloso y extravagante, donde dominaban espiritus de
ultratumba y fantasmas parecidos a los que vemos en el Disparate fiinebre o el Disparate
del miedo. En estas sesiones los espectadores experimentaban por puro goce el terror y
la angustia del miedo. Sometidos a permanecer en una sala a oscuras, el demostrador
hacfa creer que estaban en presencia de seres irracionales y sobrenaturales, acompa-
fiando las imdgenes con musicas y ruidos aterradores. La mejor descripcién de este
espectdculo se encuentra en el fragmento del poema perdido “La fantasmagoria”, obra
de su amigo Bartolomé José Gallardo, compuesto en 1815, donde interpreta en términos
literarios las estampas goyescas de esta serie. Dice asi:

Nieblas muy densas los espacios cuajan,
reina en torno silencio pavoroso,

rdpidos rayos que serpenteando baxan
con hérrido tronido tormentoso,
muertos cuando atin apenas se columbran
mas asombran la vista que la alumbran.
Calma el estruendo y la tiniebla crece,

y en sus l6bregos senos de repente

un punto de luz viva resplandece

que aumenta su esplendor gradualmente

Francisco de Goya y Lucientes
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al compds de una musica acordada

que sucede a los truenos y alargada.
[...]

Llevan después, como difunto en andas,
cantando el Gori-gori al ebrio viejo,

y le suben en andas y volandas;

cual las iberias ninfas por antruejo

en palenciana manta hacen que vuele
por lo vacios aires el pelele.

Goya utilizé excelentes cobres y la técnica de grabado, una vez mds aguafuerte con el
aguatinta, es de auténtica maestria. Con destreza dibuja de forma segura y firme la
parte figurativa con la punta del aguafuerte, y seguidamente modela y crea intensidad
dramidtica con las masas tonales, profundas e intensas del aguatinta. El efecto de
oscuridad que caracteriza a toda la serie es similar al que nos producen las Pinturas
Negras con las que adorné su nueva casa a orillas del Manzanares.

El traslado a la Quinta del Sordo en 1819 hizo que Goya embalara los cobres y nunca
retomara el trabajo; la serie quedd sin terminar. Pero el pintor no abandond la actividad
gréafica. Su atento interés por las novedades le llevaron en 1818, a los 72 afios, a la
revolucionaria técnica de la litografia en el taller madrilefio del Depésito Hidrogréfico.
En menos de diez afios Goya alcanzard la maestria y ocupard también un lugar de honor
en la historia universal de la litografia: Los toros de Burdeos son auténticas pinturas en
blanco y negro, donde se demuestra la destreza del dibujante, la agilidad de la mano
en la combinacién de los diferentes procedimientos y el dominio de luces y sombras
que subrayan la tensién dramadtica de la diversién de Espafia. Esta coleccién final es la
mejor prueba de la lucidez de la mente octogenaria de un hombre que por entonces
se retrataba a si mismo como un anciano barbado, apoyado en bastones, encorvado y
torpe pero que con pleno convencimiento decia: “Aun aprendo”.

Jesusa Vega
Catedrética de Arte Moderno y Contemporédneo
Universidad Auténoma de Madrid
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CUADROS DE VELAZQUEZ

No podemos saber cudles fueron los motivos concretos que en 1778 llevaron a Goya
a grabar un conjunto de aguafuertes (los primeros de su carrera, si exceptuamos
unas pocas e indecisas estampas de tema religioso dedicadas a La Auida a Egipto,
San Isidro Labrador y San Francisco de Paula) tomando como referencia y modelo
algunas de las pinturas de Veldzquez conservadas en las colecciones reales.

Pero si sabemos que en ese momento Goya no era todavia académico de San Fernando
ni pintor de cimara, y queria ser ambas cosas. Sabemos también que Agustin Ponz,
secretario de la Academia, habia puesto de manifiesto la falta de estampas que
divulgasen las colecciones reales y que el propio Carlos III pensé en la posibilidad
de solucionarlo contratando a grabadores ingleses. Unido todo ello a la profunda
admiracién que Goya sentia por la obra de Veldzquez (a quien consideraba uno
de sus maestros) quizd podriamos suponer una confluencia de intereses que le
permitirian estudiar a fondo la obra del maestro y congraciarse con el rey y con la
Academia, caminos imprescindibles para su ascenso profesional y social.

Sea como fuere, Goya empez6 pintando algunas copias, en formato reducido, de los
Esopo 'y Menipo velazquenios y enseguida acometio los dibujos de una pintura tan
caracteristica como E/ triunfo de Baco (Los borrachos, que €l calificé de Baco fingido)
y de las parejas reales y otras destacadas figuras de la corte, retratados a caballo
por el maestro sevillano, de todos los cuales derivaran las siete primeras estampas
cuya venta se anunciaba en la Gaceta de Madrid el 28 de julio de 1778, a las que
poco tiempo después seguirian las de Un infante de Esparia, el bufén Barbarroja,
Esopo fabuladory Menipo filosofo, varios enanos y bufones e incluso una trasposicion
relativamente fallida de Las meninas.

Con esta serie de estampas Goya, todavia un grabador incipiente, se ejercita en el
dominio de la técnica del aguafuerte, que atin se le resiste en determinados aspectos,
comienza a crear un lenguaje nuevo y personal, que se ha considerado préximo a
lo pictérico, y pone en marcha una extraordinaria renovacién del arte de grabar,
demostrando su pericia como dibujante y grabador y la sorprendente libertad con
que compone las escenas, resalta las figuras y potencia los volimenes y los efectos
de claroscuro

El éxito de Goya como grabador se manifiesta ya con esta serie, como lo demuestra
el hecho de que el Conde de Floridablanca, Secretario de Estado, decidiese decorar
su despacho con algunas de las estampas que la componen, y también los intentos
del diplomatico inglés Lord Grantham de contratar al artista para que siguiera
grabando otras obras de Veldzquez.
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Enano, 1778
Aguafuerte, 210 x 155 mm




D. Gaspar de Guzmdn, Conde Dugue de Olivares 1778
Aguafuerte, 370 x 310 mm
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D. Baltasar Carlos, Principe de Espaiia, 1778
Aguafuerte y punta seca, 345 x 220 mm
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Barbarroja, 1780-1785
Aguafuerte, aguatinta, buril y ruleta, 280 x 170 mm
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Los borrachos, 1778
Aguafuerte, 320 x 440 mm
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CAPRICHOS

La publicacién de esta coleccién de 80 estampas en 1799 se ha convertido en uno de los
simbolos del final del Antiguo régimen y la visién anticipada de la época contempordnea.
Con estos grabados Goya inicia una actividad artistica nueva, completamente personal y
al margen de sus compromisos oficiales, ya que con ellos, segiin comenta el mismo pintor,
podia “hacer observaciones a que regularmente no dan lugar las obras encargadas, y que
el capricho y la invencién no tienen ensanche”.

Aqui Goya se quiere expresar libremente, con esa libertad, esa independencia de inspi-
racion y de ejecucion que lo convierten en un pionero del Romanticismo, planteando la
necesidad del artista moderno de actuar segin su propio dictado. Es un arte no sujeto a las
limitaciones de los encargos porque “el artista no tiene que dejarse guiar por las opiniones
y gustos ajenos”. Tal como lo anuncia en el Diario de Madrid el 6 de febrero de 1799:

Coleccidn de estampas de asuntos caprichosos, inventadas al aguafuerte, por Don Francisco de Goya. Persua-
dido el autor de que la censura de los errores y vicios humanos (aunque parece peculiar de la elogiiencia y la
poesia) puede tambien ser objeto de la pintura: ha ¢scogidt como asuntos proporcionados para su obra, entre la
multitud de extravagancias y desaciertos que son comunes en toda sociedad civil, y entre las preocupaciones y
embustes vulgares, autorizados por la costumbre, la ignorancia d el interes, aquellos que ha creido mas aptos d

subministrar materia para el ridiculo, y exercitar al mismo tiempo la fantasia del artifice.

En los Caprichos Goya retrata la sociedad de su tiempo partiendo de las ideas de sus
amigos ilustrados (Jovellanos, Moratin). Critica temas diversos como la crueldad ma-
terna, capricho 25; el mundo del cortejo y la prostitucién, caprichos 19 y 20; el estado
de supersticién y oscurantismo en que se encontraba el pueblo espanol, capricho 52; los
matrimonios por interés, caprichos 2 y 14; e incluso critica a la Inquisicién, lamentdndose
del poder y los efectos negativos que el Santo Oficio ejercia sobre la poblacién espaiiola,
caprichos 23 y 24.

Del clero denosta sus riquezas y privilegios, su oposicion a las corrientes innovadoras, su
afdn de lucroy su vida ociosa, caprichos13 y 79. También combate a la nobleza hereditaria,
sefialando los mds conocidos tépicos antinobiliarios de fines de ese siglo, caprichos 4 y 50,
igual que denuncia la injusta situacién y las penosas condiciones de vida del tercer Estado,
tinica clase productora del pais, abrumada de cargas y tributos a favor de unas minorias
(clero y nobleza) que basan su opulencia en la miseria de los demads, caprichos 42y 63.

Técnicamente los Caprichos suponen el afianzamiento de la destreza de Goya en el uso
combinado del aguafuerte y el aguatinta, con los que logra un juego de contrastes entre
los blancos que destacan la luminosa desnudez del papel y los fondos hiabilmente valo-
rados mediante la graduacion de tonalidades, desde las sombras tenues en cuerpos, ropa-
jes o arquitecturas hasta la densa oscuridad de las escenas mas dramadticas.
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Francisco Goya y Lucientes, Pintor, 1799
Aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril, 215 x 152 mm
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El si pronuncian y la mano alargan Al primero que llega, 1799
Aguafuerte y aguatinta bruiida, 215 x 152 mm
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El de la rollona, 1799
Aguafuerte y aguatinta bruiida, 203 x 150 mm
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A rsa de arritey,

A caza de dientes, 1799
Aguafuerte, aguatinta bruiida y buril, 215 x 151 mm
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Quie sacrificio!, 1799
Aguafuerte, aguatinta brusiida y punta seca, 200 x 151 mm
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Dios la perdone: Y era su madre, 1799
Aguafuerte, aguatinta bruiida y punta seca, 200 x 150 mm
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Todos Caerdn, 1799
Aguafuerte y aguatinta brufiida, 215 x 146 mm
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Y van desplumados, 1799
Aguafuerte, aguatinta bruiiida y punta seca, 210 x 152 mm

ICS
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Nohubo remedio, 1799
Aguafuerte y aguatinta bruiida, 215 x 151 mm
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Si sabrd mas el discipulo, 1799
Aguafuerte, aguatinta bruiiida y buril, 214 x 151 mm
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Sl gece r20 rccilty.

Tu que no puedes, 1799
Aguafuerte y aguatinta brufiida, 215 x 151 mm



El suerio de la razdn produce monstruos, 1799
Aguafuerte y aguatinta, 215 x 151 mm
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Volaverunt, 1799
Aguafuerte, aguatinta y punta seca, 211 x 151 mm
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Aguardan que te unten, 1799
Aguafuerte, aguatinta brusida y punta seca, 200 x 150 mm
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Ol mreece, nos L

Si amanece; nos Vamos, 1799
Aguafuerte, aguatinta bruilida y buril, 200 x 150 mm
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DESASTRES DE LA GUERRA

Goya vivia en Madrid cuando tuvo lugar el levantamiento de la poblacién, el
2 de mayo de 1808, y en la primera semana de octubre se trasladé a Zaragoza,
requerido por el general Palafox, para que perpetuase en imdgenes la valentia de
los zaragozanos durante el largo y destructivo primer sitio a que la sometieron
los ejércitos franceses.

Desde 1810 el artista dibuja y graba espantosas escenas relacionadas con la
guerra, pero no en su aspecto militar, sino las atrocidades, muertes, torturas,
horrores que se identifican con las miserias de la guerra, alejadas de todo acto
espectacular o heroico, y que constituyen todas las acciones que atentan contra
la dignidad humana.

Estos 82 grabados, realizados de 1810 a 1820, se pueden dividir en tres grupos:
las estampas 1 a 47 muestran escenas de la guerra de la Independencia en las
que, como espectador de los acontecimientos y con cardcter testimonial, Goya
plasma la realidad que le rodea y reflexiona sobre la violencia, la crueldad y la
muerte; las estampas 48 a 64 nos muestran las secuelas de la guerra, el hambre,
la mortandad, los grupos de mendigos, los nifios huérfanos, las carretas llenas de
caddveres camino del cementerio, las imdgenes desoladoras de un pais y un pueblo
desfallecidos por las fatales consecuencias de la contienda; las estampas 65 a 82
(llamadas también caprichos enfdticos) son las mas comprometidas de la serie,
estdn realizadas después de la vuelta al poder de Fernando VII, la restauracién
del absolutismo y el retorno de la Inquisicidn, y en ellas el autor medita sobre
el nefasto papel jugado por el clero y los politicos espafioles, cuya actitud apoya
la brutal represién absolutista contra los liberales y el fortalecimiento de esa
Espafia oscurantista y reaccionaria que los ilustrados estaban empefiados en
reformar. El artista es testigo de excepcién del desgarro del pais en dos facciones
irreconciliables, divisién que perdurard hasta el siglo XX.

Desde el punto de vista técnico, los Desastres de la guerra presentan como innova-
cion el uso de la aguada, que Goya combina magistralmente con el aguafuerte y el
aguatinta. Las composiciones son mds pictdricas y mds violentas que en el caso de
los Caprichos, con un lenguaje lineal construido principalmente con aguafuerte,
punta seca y buril, auxiliados con el brunidor. Los fondos los elabora con rayadas
espesas, produciendo unas sombras que contrastan violentamente con las zonas
iluminadas, juego de luces y sombras que utiliza para acentuar el efecto que nos
producen las terribles escenas de la guerra y todas sus secuelas.
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Y son fieras, 1810-1815
Aguafuerte, aguatinta brufida y punta seca, 158 x 210 mm
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Ni por esas, 1810-1815
Aguafuerte, aguada, punta seca y buril, 162 x 213 mm
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Duro es el pasol, 1810-1815
Aguafuerte, aguada brufiida, punta seca y buril, 143 x 168 mm
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Enterrar y callar, 1810-1815
Aguafuerte, aguada bruiida, punta seca y buril, 163 x 237 mm
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Aun podrdn servir; 1810-1815
Aguafuerte y bruiiidor, 162 x 260 mm
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[ deredde  rerar

No se puede mirar, 1810-1815
Aguafuerte, aguada, punta seca y buril, 145 x 210 mm
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No se puede saber por qué, 1810-1815
Aguafuerte, aguada bruiiida, punta seca y buril, 154 x 207 mm
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Escapan entre las llamas, 1810-1815
Aguafuerte y buril, 162 x 236 mm

B
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Yo lo vi, 1810-1815
Aguafuerte, punta seca y buril, 161 x 239 mm
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Madre inféliz!, 1810-1815
Aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca, 157 x 206 mm
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Si son de otro linage, 1810-1815
Aguafuerte, aguada, punta seca y buril, 155 x 205 mm
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No saben el camino, 1810-1815
Aguafuerte, punta seca, buril y brufidor, 177 x 220 mm
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Gatesca pantomima, 1810-1815
Aguafuerte, buril y brufiidor, 179 x 219 mm
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Fardndula de charlatanes, 1810-1815
Aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril, 177 x 222 mm
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Murid la Verdad, 1810-1815
Aguafuerte y bruiiidor, 176 x 221 mm
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TAUROMAQUIA

El 31 de diciembre de 1816 en la Gaceta de Madrid se publicaba el siguiente anuncio:

Coleccidn de estampas inventadas y grabadas al aguafuerte por D. Francisco de Goya, pintor de cdimara de S.M.,
en que se representan diversas suertes de toros, y lances ocurridos con motivo de esas finciones en nuestras plazas,
ddndose en la serie de las estampas una idea de los principios, progresos y estado actual de dichas fiestas en Esparia,
que sin explicacion se manifiesta por la sola vista de ellas. Vendese en el almacen de estampas, calle Mayor, frente

a la casa del conde de Oriate, a 10 rs. vn cada una sueltas, y a 300 id cada juego completo, que se compone de 33.

Esta serie, seguramente elaborada entre 1814 y 1816, cuando Goya tiene casi se-
tenta afios y ha visto tantas atrocidades y miserias durante la contienda, es un
paréntesis entre el dramatismo violento de los Desastres de la guerra y el misterio
sombrio de los Disparates.

Las primeras estampas estdn basadas en el texto de don Nicolas Ferniandez de Mo-
ratin, Carta histirica sobre el origen y progresos de las fiestas de toros en Espaiia, pu-
blicado en 1777. Goya plasma una visién histérica sobre la fiesta, empezando por
los antiguos espafioles y pasando por los moros y caballeros cristianos, reflejando
luego pases y quites, varas y estocadas que Goya ha visto con sus propios 0jos
como gran aficionado a la fiesta de los toros. También nos muestra a lidiadores
famosos (Pepe Illo, Pedro Romero, Martincho), sucesos dramdticos acaecidos en
las corridas a las que él asisti6 (estampa 33: La desgraciada muerte de Pepe Illo en la
plaza de Madrid) o simplemente lances y suertes famosas en la época (estampa 20:
Ligereza y atrevimiento de Juanito Apiiiani en la de Madrid).

Fue sin duda la serie mds divulgada y la que mds éxito tuvo a la larga, sobre todo en
la Francia romdntica, a donde pasaron las planchas de cobre que en 1876 permiti-
rian al editor Loizelet hacer una nueva edicidn, a la que se afiadieron siete estam-
pas mds marcadas con letras mayusculas, de la A a la G, composiciones rechazadas
por Goya que aparecian en los reversos de otras de las planchas aprobadas por el
artista. Todas las ediciones posteriores incluyen estas nuevas estampas, con lo que
hoy la serie estd compuesta por un total de 40.

Esta serie no tiene la trascendencia critica de los Caprichos, la honda emocién de
los Desastres de la guerra ni el tono surrealista de los Disparates, pero aqui Goya
capta magistralmente el movimiento, el peligro, el dramatismo que conlleva una
corrida de toros, manejando el aguafuerte y el aguatinta con una maestria inigua-
lable y logrando efectos de luces y sombras casi impresionistas que nos sefialan a
la vez la brillantez del espectdculo y lo que hay de trigico y cruel en esta popular
fiesta de los toros.
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Modo con que los antiguos esparioles cazaban a los toros a caballo en el campo, 1816
Aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca, 240 x 350 mm
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Desjarrete de la canalla con lanzas, medias lunas, banderillas y otras armas, 1816
Aguafuerte, aguatinta brufida y punta seca, 240 x 350 mm
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Temeridad de Martincho en la plaza de Zaragoza, 1816
Aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y buril, 240 x 350 mm
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Ligerezay atrevimiento de Fuanito Apifiani en la de Madrid, 1816
Aguafuerte y aguatinta, 240 x 350 mm
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La desgraciada muerte de Pepe Illo en la plaza de Madrid, 1816
Aguafuerte, aguatinta bruiiida, punta seca y buril, 240 x 350 mm
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DISPARATES

Los Disparates es la ultima coleccion de estampas goyescas, grabada a partir de
1816 y no concluida. Son seguramente los grabados de Goya mds dificiles de in-
terpretar, la mds misteriosa y enigmdtica de sus series. A la dificultad de lectura
que presentan las estampas ha venido a sumarse el desconocimiento del orden que
Goya quiso dar a las mismas.

No se publicaron en vida del autor, y sélo en 1864 la Academia de San Fernan-
do preparé una edicién de las dieciocho planchas que habian llegado a su poder
en 1862. Al publicar la serie, la Academia lo hizo bajo el titulo de Proverbios, ya
que algunas estampas parecian servir de comentario a determinados proverbios o
refranes, si bien es una hipétesis todavia no confirmada. También se les ha deno-
minado Suerios en otras ocasiones, nombre poco preciso pero nada descabellado
si se considera el cardcter onirico que presentan muchas de las imdgenes. Otras
cuatro planchas separadas del resto, que pertenecieron al pintor Eugenio Lucas, se
publicaron en Francia en 1877. Aunque es muy probable que Goya proyectase mas
estampas para esta serie (se conserva una prueba de estado con el n® 25 manuscri-
to), lo cierto es que s6lo conocemos un total de 22 estampas.

Algunas pruebas llevan inscripciones, autdgrafas al parecer, de Goya. Dichas ins-
cripciones tienen algo en comun, todas comienzan con el término “disparate”
(Disparate femenino, Disparate ridiculo...), lo que ha permitido que se generalice
esta denominacion que parece adecuada para imdgenes en las que reina lo dispa-
ratado, lo absurdo y lo irracional. Ultimamente se han relacionado los Disparates
con el mundo del carnaval e incluso con los espectédculos épticos de comienzos del
siglo XIX. Algunas estampas nos recuerdan a sus pinturas juveniles, afloran temas
y motivos de la juventud del pintor, reelaborados en clave dramadtica, sombria o
grotesca, como si Goya retomara en la memoria sus propias y viejas obsesiones,
ademds de reflexionar sobre lo absurdo de la existencia, la ferocidad del mal y la
hipocresia, el fatal triunfo de la vejez, el dolor y la muerte.

La técnica vuelve a ser, por lo general, la combinacién de aguafuerte y aguatinta,
esta ultima en ocasiones matizada por el bruiiidor. Los retoques suele hacerlos con
punta seca, en muy raras ocasiones emplea el buril y s6lo una vez utiliza la aguada.
En contra de lo que sucede en las demds series, la fidelidad entre las estampas y los
dibujos preparatorios es muy escasa, manteniéndose apenas los efectos generales
de masa y luces, definiendo formas imprecisas y a veces casi abstractas, que luego
se manifiestan con total libertad en las estampas.
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Disparate femenino, 1816-1824
Aguafuerte, aguatinta y punta seca, 240 x 350 mm
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Modo de volar, 1816-1824
Aguafuerte y aguatinta bruiiida, 245 x 355 mm
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Disparate desenfrenado, 1816-1824
Aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca, 245 x 355 mm
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Disparate alegre, 1816-1824
Aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca, 245 x 352 mm
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Una reina del circo, 1816-1824
Aguafuerte, aguatinta y punta seca, 240 x 350 mm
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F130 de marzo
Francisco de Goya
y Lucientes nace
en Fuendetodos

1759

Ingresa en la Escuela de

José Luzdn en Zaragoza.
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CRONOLOGIA
Goya

1763

Concursa, sin éxito,
para obtener una
pensién de la Real
Academia de San

1766

Participa, de nuevo sin
éxito, en el concurso
de la Real Academia de
San Fernando

1770

En torno a este afio
pinta las pechinas
de la cipuladela
ermita de Muel. Se

(Zaragoza). Fernando. traslada a Roma, donde
permanece hasta el afio
siguiente.

1771 1772 / 1774 1773 1775 1775 / 1792

Regresa a Zaragoza y Realiza un ciclo de Se casa con Josefa Se traslada a Madrid Realiza varias series

presenta los bocetos pinturas al 6leo sobre Bayeu, hermana de los e ingresa en la Real de cartones para

paraladecoraciéndela  muro en la Cartuja de pintores Francisco, F4brica de Tapices de tapices sobre temas

béveda del Coreto Aula Dei (Zaragoza). Ramén y Manuel. Santa Birbara. costumbristas y
en la Basilica del populares.
Pilar. Los bocetos son

aprobados y pinta la

béveda.

1778 1780 1781 1784 1786

Graba una serie de
aguafuertes sobre
pinturas de Veldzquez
existentes en las
colecciones reales.

Ingresa en la Real
Academia de Bellas
Artes de San Fernando,
presentando el Cristo
crucificado.

Comienza los trabajos
para la ctipula Regina
Martyrum en la Basilica
del Pilar. Regresa a
Madrid e inicia el gran

lienzo de San Bernardino

para San Francisco el
Grande.

Nace Francisco Javier
Goya, tinico hijo que le
sobrevivira.

Es nombrado, junto
con su cuiiado Ramén
Bayeu, pintor del rey.

Y T



1789

Nombrado pintor de
cdmara por Carlos IV.

1792

Viaja a C4diz, se aloja
en casa de Sebastidn
Martinez, enferma
gravemente y queda
definitivamente sordo.
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1795

Nombrado director

de pintura de la Real
Academia de Bellas
Artes de San Fernando.

1798

Realiza los frescos

de la ermita de San
Antonio de la Florida,
en Madrid.

1799

Publica los Caprichos.
Nombrado primer
pintor de cdmara.

1803

Entrega las planchas de
los Caprichos al rey, a
cambio de una pensién
para su hijo.

1808

Viaja a Zaragoza entre
los dos Sitios, requerido
por el general Palafox
para que perpette en
imdgenes la valentia de
los zaragozanos.

1810

Comienza a grabar
algunas planchas de los
Desastres de la guerra.

1812

Muere su esposa Josefa
Bayeu. Particién de
bienes con su hijo Javier.

1814

Pinta El dos de mayo 'y
Los fusilamientos del tres
de mayo.

1815

Proceso de la
Inquisicién por las
majas, consideradas
obscenas.

1816

Publica la Tauromagquia
y comienza a grabar los
Disparates.

1819

Compra la Quinta del
sordo y 1a decora con

pinturas sobrecogedoras.

Cae gravemente
enfermo.

1820 / 1823

Termina los Desastres
de la guerra. Se esconde
en casa del padre Duaso
para escapar de las
persecuciones contra
los liberales. Graba mds
Disparates, sin acabar
la serie.

1824 / 1825

Viaja a Francia. Grave
enfermedad. Consigue
prorroga de su licencia
para permanecer en
Francia. Prepara las
litografias de Los toros
de Burdeos.

1828

El 16 de abril muere en
Burdeos, a los ochenta y
dos aiios de edad.
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