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Imitating the “Most Spanish Artist”. Goya and the Construction of a National
Identity in the Spanish Genre Painting (1868-1919)

A la fagon de lartiste « le plus espagnol ». Goya et la construction d’une identité
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NOTA DEL AUTOR

Este articulo ha sido realizado en el marco del grupo de investigacién Observatorio
Aragonés de Arte en la Esfera publica, dirigido por el catedratico Jests Pedro Lorente y
financiado con fondos FEDER por el Gobierno de Aragén.

El papel de Goya en la articulacién del nacionalismo
cultural espanol

Goya, en sus Fusilamientos, pintados en medio del horror y de la lucha, en sus
caballerescos retratos, en sus escenas populares, en sus fiestas de sangre, en sus
tipos tragicos —presentacién la més pura de nuestra raza—, nos despide quiza para
siempre de Espafia. Grande es, pues, la representacion nacional del pintor aragonés
(Soriano, 1892: 1).

En la segunda mitad del siglo xix, la rdpida sucesién de acontecimientos politicos —la

Revolucién Gloriosa en 1868, la llegada al poder en 1871 de una nueva dinastia
encarnada en Amadeo de Saboya, la proclamacién en 1873 de la Primera Republica y la
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Restauracién borbdnica de 1874— pusieron en peligro el proyecto de construccién del
Estado liberal articulado durante el reinado de Isabel II (1833-1868). Precisamente, una
de las cuestiones més representativas del siglo xix fue la gestacién de los nacionalismos,
fenémeno que alcanzé su auge durante el Romanticismo y que culmind con las
unificaciones italiana y alemana, concluidas en 1870 y 1871 respectivamente. Espafia no
se mantuvo al margen de esta voluntad nacionalista y, al igual que en otros Estados
europeos, fundamenté su propio canon histdrico, literario, musical y artistico,
enfatizando ciertos aspectos de la cultura nacional y relegando otros al olvido, al ser
considerados expresiones locales 0 menos representativas del «caracter espafiol».

En esta cuidadosa seleccién de la historia, una de las épocas mds polémicas fue el
reinado de CarlosIV (1788-1808) y su dramdtico desenlace en la Guerra de la
Independencia (1808-1814), un episodio reciente de la historia nacional, releido en
clave patridtica desde los discursos institucionales. A nivel artistico, Francisco de Goya
—el pintor espafiol més sobresaliente de este periodo— constituye un buen ejemplo de
esa revision idealizada de la Espafia de finales del siglo xvin y comienzos del xix.

Esta tendencia en los campos literario y artistico se aprecia a la perfeccién en los
Episodios Nacionales de Benito Pérez Galdds, especialmente en su primera serie,
publicada entre 1873 y 1875 en mitad de esa inestabilidad politica. Uno de ellos se
dedicé especificamente a la corte de Carlos IV, englobado dentro de esa primera serie
que concluye con el desenlace de la Guerra de la Independencia. Para Galdds, este
enfrentamiento bélico desencadend el despertar de una conciencia popular nacional
(Aizpuru, 2001: 818)'. Ademds, desde un punto de vista artistico, el escritor canario
comprendié la importancia de ilustrar adecuadamente su texto escrito, encargando
dibujos a reconocidos artistas espafioles como los hermanos Mélida, Alejandro Ferrant,
Angel Lizcano, Carlos Pellicer o Apeles Mestres. De todos ellos Arturo Mélida fue su
principal colaborador (Lara, 2001: 917-931), retratando a Goya como pintor de cdmara
en una ilustracién de La corte de Carlos IV.

También en este dmbito de lo literario, es importante destacar la recuperacién a finales
del siglo x1x de los sainetes de Ramén de la Cruz, uno de los escritores mas relevantes
de la época de Goya. Gracias a la férmula del teatro por horas, el sainete dejé de ser una
pieza secundaria vinculada a otra principal de mayor entidad, para ganar autonomia y
ser representada como obra principal (Espin, 1995). Entre otros literatos
decimondnicos, Tomds Lucefio recuperd esta tradiciéon sainetera de finales del
siglo xvi1, escribiendo sainetes de nueva creacién como el llamado: ;Cudntas, calentitas,
cudntas?, subtitulado: Continuacién de «Las castafieras picadas de don Ramén de la Cruz». Al
igual que sucedié con los Episodios Nacionales, Angel Lizcano, Apeles Mestres o
Josep Llovera colaboraron en la ilustracién de los sainetes en su reedicién de 1882,
utilizando imégenes del universo goyesco?.

A nivel institucional las preocupaciones eran las mismas y asi se constata en la politica
expositiva desarrollada por el Museo del Prado. Interesaba una visiéon muy
condescendiente de la época de Goya, que no cuestionase a la propia dinastia borbénica
y que contribuyese a su identificacién con los valores de la nacién. Por ello, a mediados
del siglo x1%, con José de Madrazo en la direccién del museo, Los fusilamientos y La lucha
con los mamelucos (1814) estaban expuestos en una galeria pequefia y mal iluminada
(Vega y Vidal, 2013: 341-422). Madrazo los consideraba obras secundarias, frente al
Goya retratista, complaciente con la corte, con cuadros como los retratos ecuestres de
Carlos IV y Maria Luisa, ubicados en una posicién de honor. El Goya alegre, optimista y
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cortesano fue bien recibido en el Museo, y por ello, la primera sala monografica
dedicada a un pintor fue la «sala de Goya» de 1875, destinada a la exposicién de los
cartones para tapices, redescubiertos en 1869 por Gregorio Cruzada Villaamil en los
almacenes del Palacio Real de Madrid.

La faceta mas contestataria de Goya tardé més en ser valorada. Ejemplo de ello fueron
sus Pinturas negras (1819-1823), recibidas por el Museo en 1881, no siendo hasta 1896
cuando seis de ellas fueron expuestas en la rotonda de entrada, un espacio acorde a su
relevancia artistica. El proyecto de exponer el conjunto tuvo lugar en 1898, momento
de creacién de un gran espacio dedicado a las multiples facetas del maestro aragonés
(Juberias, 2019a: 143-163). No es casual que el proyecto de esta nueva sala de Goya se
encuentre datado en 1898. Esta fecha marcé un punto de inflexién en la consideracién
del pintor de Fuendetodos. Tras el Desastre del 98, los artistas e intelectuales espafioles
llevaron a cabo una profunda reflexién sobre la esencia nacional. Fue a partir de
entonces cuando la vertiente més critica y oscura del maestro aragonés fue valorada
desde las instituciones, tal y como se aprecia en la instalacién de las Pinturas negras en
esta dependencia del Prado, al mismo nivel que el Goya cortesano®. En palabras del
escritor Francisco Ferndndez Villegas, la sala contribuia a resucitar la Espafia de finales
del siglo xvim:

Ciertamente, penetrar en la sala de Goya de nuestro Museo Nacional es como asistir

a la resurreccién momenténea de la sociedad de fines del siglo xvi1 y principios del

siglo X1x. En esa sociedad puede decirse que el personaje reinante es la maja. Ella es

la protagonista de esa gran galeria de cuadros creados por el genio del pintor

aragonés (Fernandez, 1901: 1).
Dos afios mds tarde, tuvo lugar la conocida exposicién del recién creado Ministerio de
Instruccién Publica y Bellas Artes, que fue dedicada monograficamente a Goya y que
supuso la definitiva consolidacién del artista como un referente para la plastica
contempordnea espafiola (Vega, 2002). En ella fueron expuestas numerosas obras
desconocidas hasta entonces, pertenecientes a colecciones privadas y fue un auténtico
homenaje patriético orquestado desde el Estado. Ese mismo afio, los restos de Goya
trasladados desde Burdeos fueron inhumados en Madrid junto a los de otros ilustrados
exiliados como Menéndez Valdés, Donoso Cortés y Moratin, en un panteén edificado
para ellos en el cementerio de San Isidro de Madrid (Alvarez, 2013: 27-28).

Los homenajes a Goya continuaron durante los afios siguientes, dedicdndole salas
monogréficas en museos de diferentes ciudades espafiolas como la del Museo de Bellas
Artes de Valencia (1910) o la del Museo Provincial de Zaragoza (1915), heredera del
espacio dedicado al artista en ese mismo edificio con motivo de la Exposicién Hispano-
Francesa de 1908.

También en 1915 se hizo efectiva la compra de la casa natal de Goya en Fuendetodos,
por parte de Ignacio Zuloaga, quien ademds promovié con su propio dinero unas
escuelas anejas a dicha casa (Castdn, 2016: 207-208). Cabe destacar el monumento a
Goya en Fuendetodos (fig. 1) que el pintor vasco impulsd, obra del artista cataldn Julio
Antonio y culminado en 1920. Habia sido ideado afios antes, como evidencia la maqueta
conservada en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, un brillante vaciado en
yeso que demuestra un cambio sustancial en la visién de Goya“. Es un busto pensado
para ser contemplado desde abajo, alejado de las airosas composiciones de otros
monumentos a Goya como el de José Llaneces (1890) o Mariano Benlliure (1902). En él,
el maestro de Fuendetodos contempla a su puablico con el cefio fruncido, demostrando
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ese caricter critico de Goya, tan apreciado desde la Generacién del 98. La culminacién
de esta valorizacién de su figura fue el traslado definitivo de sus restos a la iglesia de
San Antonio de la Florida, en 1919.

Fig. 1. - Inauguracion del monumento a Goya, grupo de Zuloaga y sus amigos, 1920, Archivo Histérico
Provincial de Zaragoza. Referencia: ES/AHPZ - MF/SIPA/_0475_021.

Ademas de las reivindicaciones por parte de pintores y escultores, otro aspecto en el

que lo goyesco gozé de gran repercusién social fue en las artes del espectdculo y en el
ocio cultural espafiol de finales del siglo x1x y comienzos del xx. Durante este periodo,
hubo ejemplos de magnificas zarzuelas y dperas en las que la Espafia de Carlos IV cobré
vida de nuevo. En el dmbito de la zarzuela sobresalié Pan y Toros de Barbieri, estrenada
en 1864 y para la que trabajé el pintor madrilefio Manuel Castellano, recuperando en
sus figurines referentes iconograficos de finales del siglo xvin y comienzos del x1x como
los repertorios de trajes de Antonio Rodriguez Onofre o Juan de la CruzCano y
Olmedilla (Juberias, 2019b: 287-310). Esta zarzuela inspirada en la época citada fue el
punto de partida de otras muchas que, hacia finales de la centuria, utilizaron asuntos
castizos.

Todo ello tuvo su culminacién en el nacionalismo musical de Falla, Albéniz o Granados.
Fruto del interés de este ultimo por la recuperacién de Goya tuvo lugar en 1919 el
estreno en Paris de la dpera Goyescas, en la que colaboraron Ignacio Zuloaga y
Maxime Dethomas en la elaboracién de decorados a modo de cuadros de género de
inspiracién goyesca.

Un ultimo campo en el que podemos constatar el desarrollo de estas tendencias
goyescas fue en las fiestas de disfraces y bailes, tanto aristocraticos como populares. El
universo de Goya fue frecuentemente imitado en la elaboracién de trajes y, sobre todo,
en la organizacién de los llamados «cuadros vivos», traduccién del francés tableaux
vivants, en los que se reproducian pinturas del maestro aragonés. La prensa espafiola de
este periodo se encuentra plagada de noticias sobre estos festejos, que también son
ejemplo de la colaboracién de los artistas en la organizacién de este tipo de
espectaculos, pues a menudo los cuadros vivos eran coordinados por célebres pintores.
Federico de Madrazo acudié a una de estas fiestas acompafiando a su hija Cecilia y a su
nieta en 1884, dejando como testimonio un bello boceto titulado Maria Luisa Fortuny,
nieta del pintor, con traje de maja (fig. 2). Tal y como se apunté en la prensa, hubo lugar
para el cuadro vivo en este baile: «Entre estos dos grupos, alla en el fondo, copiando un
tapiz de Goya, manolas y chisperos jugaban a la gallina ciega». Los asistentes se
dividieron en dos grupos, aquellos que, vestidos a la manera de la corte de Carlos IV
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emulaban el «carnaval de ayer» y un grupo mds variado que representaba el «carnaval
de hoy» (G.J. A., 1884: 4). Este tipo de especticulos siguié gozando de gran popularidad
hasta los afios 20 del siglo siguiente.

Frecuentemente se conté con artistas de renombre como Horacio Lengo o José
Moreno Carbonero para la organizacién de estos cuadros vivos, y es precisamente en
ese contexto de colaboracién de los pintores con los literatos y los dramaturgos donde
debemos comprender el auge que vivié la moda goyesca en la pintura de género
espafiola de finales del siglo x1x y comienzos del xx.

Fig. 2. - Maria Luisa Fortuny, nieta del pintor, con traje de maja, 1884, Federico de Madrazo. Licencia
Creative Commons CCO.

Pintura de género y homogenizacion cultural en la
Espana de finales del siglo xix

Hay que analizar el papel que la pintura de género tuvo en el proceso de génesis de la
identidad espafiola en la segunda mitad del siglo x1x, comprendiendo por pintura de
género aquellos cuadros de asuntos anecddticos, generalmente protagonizados por
personajes anénimos en actitudes cotidianas extraidas del presente, o, como sucedié
con el cuadro goyesco, inspiradas en tiempos pretéritos. En este sentido es interesante
valorar su reconocimiento en los certdmenes institucionales. Por Real Decreto del 28
de diciembre de 1853 quedaron instituidas en Espafia las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes, que funcionaron como un magnifico escaparate del arte oficial espafiol.
Aungque en sus dos primeras ediciones (1856 y 1858) las primeras medallas fuesen para
obras de pintura de historia y de paisaje, en la tercera (1860) una pintura de género de
Dionisio Fierros titulada Una romeria a las afueras de Santiago merecié uno de estos
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galardones. En la quinta exposicién (1864) se crearon premios especificos para la
pintura de costumbres inspirada en el pasado —quedando desierta la medalla de
primera clase— y de género, donde se alzé con la distincién el pintor francés
Jules Worms por la obra Un bodegén en Asturias (Anénimo, 1864: 77). Sus pequefias
dimensiones, sus temdticas acordes a los valores y anhelos de la burguesia y su brillante
colorido y factura, contribuyeron a la progresiva ascension de la pintura de género en
las muestras oficiales (Bonet, 2000: 145-156).

Sin embargo, el espacio de la pintura de género no fue el de los certdmenes nacionales.
Los artistas que la practicaron orientaron su produccién hacia un mercado burgués,
deseoso de comprar cuadritos que imitasen en su estética el arte de los maestros
espafioles de tiempos pretéritos. Fueron pintores que ambientaron sus obras en la
Espafia de los Austrias o en la corte de Carlos IV, practicando las escenas de género en
las que representaban épocas pasadas, sin el dramatismo ni la heroicidad de la pintura
de historia. El interés del género inspirado en el pasado estaba en la escena cotidiana y
mundana, en la que frecuentemente los personajes son desconocidos®.

Existié una deriva doble en la pintura de género espafiola de la segunda mitad del
siglo xix. Algunos pintores, afligidos por la temprana muerte de Fortuny en 1874,
quisieron continuar la exitosa estela dejada por el maestro en la capital francesa.
Creadores como Raimundo de Madrazo, Vicente Palmaroli o Ignacio Ledn y Escosura se
asentaron en Paris y cultivaron una pintura de género acomodada a las modas
impuestas por los marchantes como Goupil. Estos artistas practicaron una estética
mucho mds internacional, aprecidndose en ellos tendencias como la pintura inspirada
en la escuela holandesa del siglo xvi, la pintura de casacén de inspiracién dieciochesca
o incluso el japonismo (Vottero, 2012).

Sin embargo, aquellos creadores que se dedicaron a la pintura de género desde Espafia,
no manifestaron de forma tan evidente estas tendencias y buscaron sus referentes en
los grandes maestros del arte nacional: Veldzquez, Ribera, Murillo o Goya®. El resultado
fue el caricter genuino de esta pintura de género, alejada de las tendencias imperantes
en Europa. Al igual que sucedid en el ambito de la zarzuela o en el de la literatura, esta
pintura contribuyé a la construccién de una identidad nacional espafiola en la esfera
publica, gracias a la cuidada seleccién de los temas. Los cuadritos fueron un reflejo del
proceso de homogenizacidn cultural que tuvo lugar en Espafia durante la Restauracién,
en el que se potencié una imagen centralizada del pais frente a las identidades
periféricas, en auge en aquel momento (Achilés y Garcia, 2012: 483-518).

Los asuntos abordados por esta pintura de género inspirada en el pasado fueron
variados. Fundamentalmente, podemos distinguir entre las tematicas ambientadas en
la época de los Austrias Menores y las que evocaban el reinado de Carlos IV. Los asuntos
tratados solian ser escenas cortesanas ambientadas en los palacios y jardines reales —
aunque los personajes normalmente fuesen anénimos— y la captacién de escenas
callejeras —representaciones de las clases populares de estos siglos, llevando a cabo
actividades cotidianas en mercados, en espacios religiosos o en ambientes festivos,
dando especial protagonismo a las romerias y a los festejos taurinos—. En ocasiones
estos asuntos poseian una inspiracién literaria directa, como sucedié con la obra de
Cervantes y la de Ramén de la Cruz, dos fuentes importantisimas para la pintura de
género espafiola del ultimo tercio del xix.

La utilizacién masiva de estos asuntos podria parecer inofensiva, pero, desde 1868, la
pintura costumbrista espafiola repitié hasta la saciedad la inspiracién en la Espafia de
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Goya y Carlos IV, reiterando unos tipos sociales —majas, manolas, chisperos, toreros,
petimetres— que contribuyeron a la identificacién de lo espafiol con lo madrilefio,
atenuando otras identidades regionales que posefan un caricter propio. De esta
manera, la pintura de género se convirtié en una muestra mas del proceso de
homogenizacidn cultural, una tendencia comin a casi todos los Estados europeos, desde
finales del siglo xvi hasta la Segunda Guerra Mundial (Conversi, 2012: 437-481). En el
caso espafiol consistid, a grandes rasgos, en la reduccién de la diversidad cultural
existente en el territorio nacional, para reforzar y difundir valores, costumbres e
imagenes asociadas al Estado centralizado, identificado con Castilla y, mas en concreto,
con la capital, Madrid. Una parte de la intelectualidad espafiola de la segunda mitad del
siglo x1x asumié que la verdadera esencia de la nacidén se encontraba en las clases
populares de la época de CarlosIV, quienes reaccionaron contra lo foraneo y
rechazaron la influencia de la cultura francesa frente al espiritu ilustrado de las élites
(Alvarez, 2001:136). Los humildes madrilefios que pueblan las obras de Ramén de
la Cruz eran ejemplo de patriotismo y de ahi que fuesen recuperados por la pintura y la
literatura decimonénica.

Este centralismo cultural sirvié para identificar a la dinastia borbénica con el
patriotismo y la defensa de la nacién (Fusi, 2000: 130). El madrilefiismo de las majas y
las manolas no sélo fue convertido en un simbolo de la resistencia frente a lo francés,
sino que también fue utilizado en otros momentos de «crisis patridtica», véase la
llegada al poder de la casa de Saboya con Amadeo I en 1871. Es conocido el episodio de
la «rebelién de las mantillas», cuando las aristocratas de la capital salieron al Paseo del
Prado ataviadas con mantillas y vestidas de manolas como rechazo de la nueva dinastfa,
posiciondndose a favor de la vuelta al poder de los Borbones. En aquella época, la
mantilla y la peineta eran elementos trasnochados, y, sin embargo, volvieron a ponerse
de moda a finales del siglo x1x como expresién de un majismo renovado.

Paraddjicamente, en el dmbito de la pintura, esta moda fue secundada por artistas de
muy diversa procedencia dentro del territorio nacional. Por supuesto, los pintores
madprilefios fueron sus principales adalides, pero también hubo vascos, aragoneses,
catalanes o andaluces dedicados a las temadticas goyescas, como se aprecia en los
artistas analizados en este estudio.

Ya a comienzos del siglo xx hubo voces criticas que se alzaron contra la simplificacién
de identificar lo espafiol con lo madrilefio, llegando a criticar el alcance del
madrilefiismo en las costumbres. Al respecto fueron elocuentes unos articulos del
periodista canario Domingo Doreste Rodriguez (1901) titulados «El madrilefismo y la
prensa» publicados en el diario salmantino El Ldbaro:

«Madrid y provincias» decimos para expresar el conjunto de la nacién [...]. No
solamente en las lindes de la politica y de la administracién se debe emprender el
multiple asalto a tan vano artificio, sino también en las costumbres donde se ha
infiltrado el madrilefiismo, suplantdndolo todo.

Madrid, como gran ciudad, es solo una improvisacién. Para hacer de capital
absorbente no tiene otras condiciones que las que le presta el actual régimen. Por lo
tanto, no puede ser bien vista su engafiosa superioridad, su falsa hegemonia.
Intentar que nuestra corte actde como ciudad a lo parisién, es el colmo de lo
ridiculo [...]. Hora es ya de que las provincias prueben a rehacerse y a poner en su
punto las mil madrilefierias con que se las emboba. (Doreste, 1901: 1-2)

Para este madrilefiismo simplista que criticaba Domingo Doreste en sus articulos, el
principal referente artistico era el Goya cortesano y edulcorado de los cartones para
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tapices. De la variada produccién del maestro aragonés expuesta en el Museo del Prado
desde 1898, los cartones seguian siendo las obras mds copiadas, tal y como refleja el
Libro de copistas de obras de Goya, un valioso testimonio de los visitantes que acudieron al
Prado entre 1898 y 1901 para reproducir obras del pintor de Fuendetodos’. También
surgieron criticas a esta asimilacién de lo goyesco al madrilefiismo casticista, sobre
todo en los prolegémenos del centenario de la muerte del artista en 1928. El escritor
conservador José Maria Salaverria (1927) critic6 muy duramente esta moda de lo
goyesco entre el pueblo llano, refiriéndose a él despectivamente:

Y entre estos otros van incluidos los seres de méas tremenda indigencia intelectual.

Todos, por ejemplo, los aficionados a los toros; todos los que en los balnearios de

tercera fila suelen improvisar una «verbena goyesca»; todos los vocales de Casino

con pretensiones culturales que organizan con mucho aparato un «baile goyesco»;

todas las cocineras que por el Carnaval salen vestidas de majas, o de chulas, o de

cualquier COsa en una «carroza goyesca. (Salaverria, 1927: 3)
Salaverria abogaba por una puesta en valor del Goya critico y moderno, tendencia
también defendida por pintores de esta época como Gutiérrez Solana o el propio
Zuloaga, quienes derivaron esta moda de lo goyesco hacia planteamientos mads
profundos y evolucionados, alejados del cuadro de género finisecular.

La pervivencia de Goya en los pintores de género de
finales del siglo xix y comienzos del xx

Ese interés por la obra y la vida de Francisco de Goya que tuvo lugar desde el 4dmbito
institucional hasta el ocio cultural de la Restauracién, también se tradujo en la pintura
de género espafiola. Lo goyesco fue uno de sus grandes temas en el tltimo tercio del
siglo x1x, coincidiendo con un creciente interés por Goya entre los artistas
decimondnicos. El maestro aragonés era cada vez mas copiado entre los pintores que
acudian al Museo del Prado. Este fenémeno también se dio en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, donde obras como La maja vestida (f. s. xv - c. s. Xix), El
entierro de la sardina (1812-1819) o Corrida de toros en un pueblo (1808-1812), fueron muy
reproducidas entre los artistas decimonédnicos.

Asi, podria estudiarse este fenémeno de la moda goyesca en la pintura de género a
través de tres tipos de cuadros: las copias directas de Goya, las pinturas que incluyen
citas al pintor aragonés y las obras inspiradas en la técnica y el universo goyesco.

Las copias de Goya: entre el ejercicio formativo y el interés estético

En el primer caso, se encuentran abundantes ejemplos de pintores decimonédnicos que
copiaron los cuadros, dibujos y grabados de Goya. Al respecto, resulta llamativa la
evolucién en el nimero de copias registradas en los libros de copistas del Museo
del Prado. Si bien las obras de Veldzquez y Murillo eran las mas reproducidas, las
de Goya vivieron un crecimiento considerable en las ultimas décadas del siglo xix y las
primeras del xx. Asi, en 1888, tan sélo el 2,5 % de las reproducciones fueron de obras de
Goya. Dicho porcentaje se duplic hasta el 5,25 % en 1898, afio en el que se decidi6 crear
el citado libro de copistas que registrd solamente las copias de Goya para el periodo
comprendido entre 1898 y 1901. Dicho crecimiento alcanzé su culminacién en los
afios 20 de la siguiente centuria, cuando las cifras de reproduccién de obras de Goya
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fueron mucho mads parecidas a las de Veldzquez y Murillo, llegando a suponer un 17 %
del total de copias en 19238,

Entre los copistas mas célebres de Goya, cabe destacar caso de Mariano Fortuny
(1838-1874), bien conocido por la enorme atraccién que sintié hacia la obra del maestro
aragonés. En una carta enviada a su amigo el pintor Tomds Moragas hacia 1867
afirmaba:

Hoy, con lo que he visto de Goya, estoy nervioso. jSi vieras qué cosas! Cada dia voy

conociendo que hay mds afinidad entre lo que él buscaba y lo que busco yo. Los

medios de que me sirvo son diversos. Tengo un frenesi, un furor para producir, jy

quién sabe lo que seré! (Maserds, 1932: 162)
Esta pasion por Goya fue paralela a la publicacién en 1858 de la monografia dedicada
por Laurent Mathéron al artista en Francia, que ofrecia una visién de Goya pasado por
el tamiz del Romanticismo, interesando sobre todo su faceta cortesana, optimista y
taurina. Imbuido por este espiritu, Fortuny copié hacia 1867 un fragmento de La familia
de Carlos IV (1800), representando a la reina Marfa Luisa de Parma y al infante Francisco
de Paula. También ejecuté una copia del retrato de Francisco Bayeu y Subias (1795).
Junto a La Vicaria (1870), los tres lienzos decoraron la suntuosa residencia parisina de
Adele de Cassin, marquesa de Landolfo-Carcano. La copia de La familia de Carlos IV habia
ocupado un lugar privilegiado en el estudio del artista en Roma, tal y como revelan las
abundantes fotografias que han llegado hasta nuestros dias del espacio de trabajo del
pintor. Todos los elementos que formaban parte de este estudio estaban perfectamente
calculados, eran ricos objetos que demostraban el gusto coleccionista del maestro, y
que a su vez le servian en su praxis, a la hora de copiar detalles. Por lo tanto, esta copia
de Goya posefa una utilidad més alld de la meramente formativa, lo que motivé a
Mariano Fortuny Madrazo, hijo del artista, a buscar esta obra y adquirirla entrado el
siglo xx°. Se trata de una copia de monumentales dimensiones (220 x 100 cm), algo
inusual cuando los artistas realizaban réplicas de cuadros. Formalmente, el pintor de
Reus no pretendia hacer una reproduccién exacta del cuadro de Goya, sino que, a partir
de la minuciosa técnica empleada por el aragonés en su obra, Fortuny simplificé los
trazos. Utilizé una pincelada mds briosa, de trazos mucho mas rapidos. Cromdticamente
intensificé el colorido de los vestidos, dando mayor contraste a las superficies y
alejandose de la estética aterciopelada y pastel caracteristica del lienzo de Goya.

Fortuny también se interes$ por una faceta mas sombria y moderna de Goya, copiando
sus aguadas de Prisioneros encadenados (1810-1815), que pudo conocer a través del
erudito oscense Valentin Carderera, quien poseia en su coleccién particular abundantes
dibujos, aguadas y grabados del maestro aragonés (Barén, 2017: 180-187).

Ademds de Fortuny, cabe destacar el caso de otros dos artistas que copiaron
tempranamente a Goya. El primero, Francisco Domingo Marqués (1842-1920), fue un
pintor que manifestd la influencia del maestro de Fuendetodos en muchos de sus
cuadros de género. Aunque tuvo su primera formacién en Valencia, a partir del
curso 1863-1864 se asenté en Madrid y continud sus estudios en la Escuela Especial de
Pintura, Escultura y Grabado dependiente de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Las visitas al Museo del Prado constituyeron un ingrediente fundamental
para estudiar en vivo la pintura de los maestros de la tradicién pictdrica espafiola.
Ademis de un cuadro de Rubens, Domingo copid La lucha con los mamelucos (Ferndndez,
1998: 12), una curiosa eleccién teniendo en cuenta el escaso reconocimiento que tenia
esta obra en el conjunto de la produccién de Goya. Pocos afios antes, en 1859, el viajero
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francés Louis Clément deRis la situaba todavia en una oscura galeria del museo
(Clément de Ris, 1859: 32), apuntando ademds su «dibujo elemental y su impactante
incorreccién», aunque el movimiento «es siempre capturado y devuelto con fuerza y
originalidad». Posiblemente fuese esa maestria en la captacién del movimiento la que
llamase la atencién del joven pintor valenciano.

No sélo los artistas espafioles sucumbieron a la copia goyesca. El pintor y critico
hispanéfilo Zacharie Astruc (1835-1907) fue un devoto admirador de la obra de Goya.
Visité Espafia por primera vez en 1864, dejando abundantes notas manuscritas sobre las
ciudades, las gentes y el rico patrimonio histdrico-artistico que encontré durante su
periplo. Como es sabido, dio a Manet valiosos consejos para el viaje que este emprendid
en 1865. En una de sus estancias en Madrid Astruc copié La maja vestida (1800-1807),
entonces expuesta en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Dicha copia
figura en el inventario elaborado por el propio artista de sus creaciones «166. La
duquesa de Alba (copiada de Goya) regalada a Manet» ™.

Al margen del valor estético o formativo de estas copias, en ocasiones han generado
graves problemas a la hora de su atribucién. No es objeto de este articulo abordar esta
polémica cuestién, pero si pretendo sefialar la calidad de ciertos artistas que
actualmente contindan en el olvido historiogréfico y cuyos nombres sélo se asocian a
estos episodios de falsas atribuciones. Fue el caso del pintor manchego Angel Lizcano
Monedero (1846-1929), un artista de marcada veta goyesca, autor de copias del maestro
aragonés como el retrato de la reina Maria Luisa en La familia de Carlos IV, El cacharrero
(1778-1779) o el retrato del General Urrutia (h. 1798). La primera estuvo catalogada
durante afios como original de Goya en el Museo de Munich. El conservador de las
secciones de pintura espafiola e italiana del siglo xvil y alemana del xix en la Alte
Pinakothek de Munich, entre 1911 y 1931, fue August L.Mayer (1885-1944), gran
conocedor de la obra de Goya, autor de numerosos articulos y de libros sobre el pintor.
En el catdlogo de la Alte Pinakothek de Munich de 1930 este retrato de la reina Maria
Luisa figuraba como un original de Goya. Sin embargo, Lafuente Ferrari en 1947 ya lo
atribuyé a Lizcano, autoria mantenida hasta la actualidad en el museo (Lafuente,
1947: 272).

La cita al artista como homenaje pictérico

Un caso distinto es el de las citas a Goya en la pintura de género, realizadas con un
sentido de homenaje al maestro. Fueron abundantes los cuadros en los que se
representé al pintor de Fuendetodos, imaginando instantes de su vida cotidiana,
fundamentalmente de su labor artistica. Una composicidn repetida por varios artistas
fue la de Goya pintando en su estudio, actualizacién del tema del artista en su estudio,
muy frecuente en la pintura del siglo xix. Asi, en 1864 un pintor desconocido, Vicente
Sabater Puchades, participé en la Exposicién Nacional de ese afio con una obra titulada
Goya en su estudio. Afios mds tarde, dos pintores costumbristas recuperarian esta
temética, José Casado del Alisal (1832-1886) y Enrique Estevan y Vicente (1849-1927).
Sus dos representaciones del estudio de Goya fueron reproducidas por el fotégrafo
Jean Laurent!. Casado del Alisal mostré al pintor aragonés retratando a la maja vestida,
introduciendo el recurso del cuadro dentro del cuadro (fig. 3). Trat6 de captar bien la
pincelada del artista, mas suelta y abocetada en la representacién de la maja vestida
que en el resto del cuadro. La versién de Enrique Estevan imaginé a Goya pintando La
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familia de Carlos IV (fig. 4). Incluyé a tres majas y a un guitarrista en actitud ociosa, lo
que contrasta con la laboriosa figura de Goya. La versién de Casado del Alisal, ademas
de tener un mejor sentido de la profundidad y una composicién mas armoniosa, resulta
mas intimista, concentrando la atencién del espectador en el momento en el que Goya
retrata a la maja. En los dos casos se representa el interior del taller del artista a la
manera de los estudios decimondénicos, con grandes lienzos colgados en las paredes y
un mobiliario rico y abundante, acompafiado de lujosas alfombras, elementos militares
y cerdmicas orientales.

Fig. 3. - Goya pintando La maja vestida, José Casado del Alisal, fotografia de Jean Laurent y Minier
hacia 1879, M.N.P.
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Fig. 4. - El pintor Goya en su taller, Enrique Estevan y Vicente, fotografia de Jean Laurent y Minier,
1875-1879, M.N.P.
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Una versién todavia mdas goyesca en sus tonos oscuros y su pincelada abocetada fue la
ideada por el citado Francisco Domingo Marqués, autor de una pintura titulada En el
estudio de Goya, reproducida en el libro Paintings and drawings by Francisco Goya in the
collection of the Hispanic Society of America, editado en 1916 (Starkweather, 1916: 176). En
este caso el estudio del pintor cobra un menor protagonismo, esbozdndose tan sélo dos
cuadros de grandes dimensiones al fondo. La atencién se concentra en la figura anciana
de Goya, pintando junto a un grupo de personajes en el que destacan dos majos
bailando. Este detalle costumbrista contribuia a perpetrar la imagen castiza de Goya
que Francisco Domingo conocia bien y que gozaba de gran predicamento en Paris y en
Estados Unidos, dos mercados artisticos en los que el valenciano vendié buena parte de
su produccién.

También hubo pintores a finales del siglo xix que sacaron a Goya de su estudio,
representdndolo en contacto con el pueblo madrilefio. Fue el caso de Antonio
Pérez Rubio (1822-1888), un pintor madrilefio especializado en temdticas goyescas,
autor de un cuadro titulado Moratin y Goya estudiando las costumbres del pueblo de Madrid,
presentado a la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1871 y fotografiado por
Jean Laurent'2. Aunque esta fotografia sea el Unico testimonio visual localizado, revela
el caricter escasamente acabado de la obra, caracteristica comidn de las pinturas de este
artista tan poco investigado. En realidad, se trata de pinturas en las que se representa a
Goya como un personaje mas dentro del universo madrilefio de finales del xvi,
relaciondndose con las clases populares que habia inmortalizado en su pintura. Una
significacién similar tuvo la obra de Angel Lizcano Goya y Ramén de la Cruz, presenciando
en San Antonio de la Florida un baile de majas y chisperos, pintada en 1887 pero difundida a
través de una cromolitografia publicada en la revista Album Salén en 1905.
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Del resto de artistas que incluyeron citas a Goya en sus pinturas, interesa destacar el
caso del pintor cataldn Josep Llovera Bofill (1846-1896), otro artista que hasta hoy no ha
merecido la atencién de los historiadores del arte. Tal y como él mismo afirmé, sus
visitas al Museo del Prado le hicieron admirar el arte de Francisco de Goya, cuya
influencia es palpable en muchas de sus creaciones. Dos de ellas poseen sentido
alegdrico e incluyen citas al maestro aragonés, llevando por titulo Goya y su tiempo y Los
Caprichos de Goya. La primera fue publicada por La Iustracién Espafiola y Americana
en 1885 y la segunda por La Ilustracién Artistica en 1896. En ambas la figura de un Goya
anciano, de gesto triste, preside la composicién. En torno a él aparecen multitud de
personajes extraidos de sus pinturas y grabados. En la primera ilustracién se distingue
a Las majas en el balcén, La maja vestida, Los fusilamientos o el grabado 43 de la serie de los
Caprichos: El suefio de la razén produce monstruos (fig. 5). La segunda, entre los personajes
extraidos de esta serie de grabados, muestra a Goya paleta y latigo en mano, como azote
de los males de la sociedad espafiola.

Fig. 5. - Goya y su tiempo, Josep Llovera Bofill, La llustracion Espafola y Americana, 1885.
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El universo goyesco como fuente de inspiracion tematica y formal

Por dltimo, todo este panorama quedaria incompleto si no se trazase un breve
recorrido por la obra de los artistas que manifestaron una clara influencia del arte de
Goya en su produccién personal. Lafuente Ferrari establecié una primera generacién de
pintores goyescos, integrada por artistas nacidos en vida del maestro aragonés como
Leonardo Alenza (1807-1845) o Eugenio Lucas Veldzquez (1817-1870). Ellos fueron los
pioneros en el cultivo de las temdticas goyescas tras el fallecimiento de Goya,
coincidiendo con el desarrollo del romanticismo pictérico en Espafia. Sus obras se
enmarcan en la llamada «veta brava» de la pintura madrilefia, al estar caracterizadas
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por la utilizacién de una pincelada vigorosa y un colorido oscuro en el que
predominaban los tonos ocres y pardos. Los cuadros de Alenza y Lucas explotan la
faceta critica de Goya, desarrollando una pintura en la que la deformacién cobra
importancia y creando una alternativa al arte académico de los Madrazo.

Siguiendo la estela de esa primera generacién goyesca encontramos a otros artistas que
evidenciaron la herencia del maestro aragonés. Fue el caso del gaditano Francisco
Lameyer y Berenguer (1825-1877) o de los citados Antonio Pérez Rubio o Mariano
Fortuny. El primero, habitualmente encasillado como un pintor orientalista, copié a
Goya en los afios 50 del siglo x1x, en un momento en el que la figura del artista todavia
no gozaba del reconocimiento que posteriormente alcanzé. El influjo de Goya sobre este
artista se aprecia especialmente en una serie de grabados, poco divulgada, compuesta
por seis estampas editadas por la Litografia de los Artistas hacia 1850". La referencia a
La Tauromagquia es evidente desde la primera estampa (fig. 6), para la que Lameyer se
inspird en Ligereza y atrevimiento de Juanito Apifiani en la de Madrid, el grabado 20 de la
serie de Goya.

Fig. 6. - Serie de seis estampas editadas por la Litografia de los Artistas, estampa n° 1, Francisco
Lameyer y Berenguer, hacia 1850, B.N.E.

Aunque nacido tres afios antes que Lameyer, Antonio Pérez Rubio manifestd su veta
goyesca de manera mds tardia, durante los afios 70 y 80 del siglo xix. Su admiracién por
el maestro le llevd a incluir citas literales en sus obras, teniendo uno de los mejores
ejemplos en La aventura de Don Quijote cuando ataca a la procesién de los disciplinantes
(1882)™, en la que varias figuras estdn extraidas de la Procesién de disciplinantes de Goya
conservada en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (fig. 7). Pero ademds
de la cita, Pérez Rubio idealizé la época de Goya, recuperando el majismo en muchos
cuadritos que han acabado dispersidndose tras sus ventas en el mercado del arte.
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Fig. 7. - La aventura de don Quijote, cuando ataca a la procesion de los disciplinantes, Antonio Pérez
Rubio, h. 1881, M.N.P.

Por otra parte, ademds de sus copias de Goya a las que ya he aludido, Mariano Fortuny

manifesté la influencia de Goya a través de sus cuadritos de inspiracién dieciochesca,
como la célebre Vicaria «un boceto de Goya retocado por Meissonier», segun
Théophile Gautier. Del mismo modo, en sus pinturas de temdtica taurina es evidente el
estudio de Goya, en concreto de la serie de grabados de La Tauromaquia. A diferencia de
la primera generacién de pintores goyescos, Fortuny recondujo la influencia del
maestro de Fuendetodos hacia la pintura de estética preciosista que triunfaba en el
mercado internacional, ofreciendo una versién de lo goyesco mas condescendiente con
el gusto burgués.

También Angel Lizcano Monedero y Josep Llovera i Bofill fueron m4s all4 de la copia de
Goya, creando obras goyescas de nuevo cufio durante los afios 80 y 90 del siglo xix. El
primero presenté abundantes obras a las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes y
estudié concienzudamente la pintura de Goya expuesta en el Prado y en la Real
Academia de Bellas Artes de SanFernando. Lizcano recuperé en sus pinturas el
universo festivo, alegre y optimista de la Espafia de Carlos IV, recurriendo a las mismas
ambientaciones que Goya representd en sus cartones para tapices: la pradera de San
Isidro, San Antonio de la Florida, etc. Una de sus mejores obras Puente de Toledo,
de 1879, se conserva en el Museo de Bellas Artes de Pontevedra®. Por su parte, Josep
Llovera nacié en Reus y gozé de una posicién econémica mas estable que Pérez Rubio o
Lizcano, gracias a su profesién de farmacéutico. Esto le permitié dedicarse con gran
libertad al arte, publicando en prestigiosas ediciones de grabados en Francia y
realizando obras como La indolente, ejecutada a finales del siglo xix y adquirida por
El Circol de Reus (fig. 8). En palabras del propio artista, se trataba de una actualizacién
de La maja vestida de Goya. En ella Llovera llevo la referencia goyesca a una modernidad
propia de comienzos del siglo xx.
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Fig. 8. - La indolente, Josep Llovera y Bofill, finales del siglo xix, Circol de Reus.

La recuperacién de los asuntos goyescos no desparecié a comienzos del siglo xx, al

contrario, se vio revitalizada al compas de la exposicién de 1900 y de las citadas
iniciativas de recuperacién de la figura de Goya. Sin embargo, si es posible apreciar un
cambio en la manera en que la pintura de género volvié su mirada hacia el artista
aragonés. Pintores como Ignacio Zuloaga (1870-1945) o Angel Diaz Dominguez
(1879-1952) superaron el cuadrito casticista de finales del xix, dando lugar a una
interpretacién mucho mds profunda de lo goyesco, a partir de la apreciacién del Goya
mas oscuro, el de las Pinturas negras. La pincelada empastada y sombria de la dltima
etapa del pintor es muy similar a la utilizada por Zuloaga en ciertos paisajes castellanos
como el presente en Mis primas (1903)'¢. Este conocimiento se debié a su aficién
coleccionista siempre pendiente de las ventas de obras del maestro aragonés. La huella
de Goya se hace patente en su plastica, desde la cita a la Maja desnuda en el abanico de
Dofia Rosita Gutiérrez (1914-1915)", a las reinterpretaciones de las Majas en el balcén.
Zuloaga hizo uso de ese casticismo de raiz decimondnica para transmitir una renovada
imagen de la tradicién espafiola, articulada en torno a la idea de esencia y de raza
propia del pensamiento regeneracionista del 98. Dicha imagen no estuvo exenta de
majismo, tal y como se aprecia en los decorados que junto con su cufiado Maxime
Dethomas hizo para el estreno parisino de la épera Goyescas, de Granados, en 1919. Este
conocimiento se debié a su aficién coleccionista siempre pendiente de las ventas de
obras del maestro aragonés (Junquera, 2021: 137-150).

En esta linea trabajé el pintor riojano Angel Diaz Dominguez, quien también cité a Goya
en sus obras y aplicé a ese universo de las majas y los toreros un lenguaje mas moderno.
Resultan especialmente ilustrativos de esta moda sus trabajos para el Centro Mercantil,
Industrial y Agricola de Zaragoza, en cuyas pinturas se hizo especialmente patente la
veta goyesca y la influencia de Zuloaga (Lorente, 2010: 171). Es el caso de su pintura
Inauguracién de la Exposicion Hispano-Francesa de 1908, o de las representaciones de majas
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ejecutadas para los salones del centro. En ellas, a pesar de perpetrar esa imagen
casticista de Goya, el artista puso de manifiesto su buen conocimiento de una nueva
pléstica, mas moderna, acorde al lenguaje del regionalismo.

Fig. 9. - Majos y majas a la orilla de un rio, Angel Diaz Dominguez, 1919, Centro Mercantil, Industrial y
Agricola de Zaragoza.

Conclusiones

La moda goyesca fue una de las més fecundas en la pintura de género espafiola de
finales del siglo x1x y comienzos del siglo xx, sin embargo, la problemdtica cuestién de
las falsas atribuciones ha hecho que algunos de los artistas aqui investigados hayan
permanecido en el olvido historiografico hasta nuestros dias. Estudidndolos, no sélo
contribuimos al conocimiento de unas obras de arte escasamente valoradas, sino que
también profundizamos en la investigacién sobre los procesos de construccién de la
identidad nacional espafiola desde el dmbito de la pintura, comprendiendo los
mecanismos de seleccién del pasado y de génesis de una imagen nacional concreta. A
través del presente articulo ha quedado demostrado cémo el Goya de los cartones para
tapices y de los retratos de corte fue un faro para los pintores espafioles del dltimo
tercio del siglo x1x, teniendo que esperar hasta la exposicién monogréfica organizada
por el Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes en 1900 para que se difundiese
una visién méas contrastada del pintor aragonés, apareciendo artistas como Zuloaga a
los que ya no sélo interesaba el Goya mds castizo. Ese cambio en la valorizacién del
pintor contribuyé a la renovacién de la pintura costumbrista espafiola en las primeras
décadas del siglo xx, en la que el majismo siguié teniendo un peso considerable, pero
interpretado bajo los pardmetros de una mayor modernidad.
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NOTAS

1. Mikel Aizpuru sefiala cémo «La nacién espatfiola fue la gran preocupacién del literato liberal.
Sus obras trataban de explicar los problemas de la patria y potenciar las virtudes del caracter
nacional». También apunta cémo su patriotismo no fue tan obcecado como el de otros
intelectuales de su tiempo, sino que se mostré respetuoso con otros sentimientos nacionales.
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RESUMENES

Entre la Revolucién Gloriosa y la segunda década del siglo xx, la pintura de género construyé su
propio canon nacional buscando referentes en los grandes maestros de la pintura espafiola. De
todos ellos, Goya fue entendido como el artista «mds espafiol», coincidiendo con una época en la
que su figura fue recuperada en conmemoraciones institucionales y particulares. De su
produccidn interesé su faceta mds cortesana y optimista, identificando a Goya con el universo

madrilefio de majas y manolas, transmitiendo una versién muy concreta de lo espafiol. Asi, en
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esta época en la que la cuestién de la identidad nacional era primordial, los pintores trabajaron
las temadticas goyescas a través de copias, citas a Goya y cuadros en los que la influencia del
maestro es palpable a nivel técnico y tematico. El objetivo de este articulo es arrojar informacién
sobre estas herencias goyescas en la pintura de género espafiola.

Between the Spanish Glorious Revolution and the second decade of the twentieth century, genre
painting built its own national canon seeking references in the great masters of Spanish painting.
Among all of them, Goya was understood as the “most Spanish” artist, coinciding with an era in
which his figure was recovered in institutional and private commemorations. His courteous and
optimistic profile was the most followed, which led to the identification of Goya with the
madrilenian universe of majas and manolas, and to the diffusion of a very concrete version of the
Spanish identity. Thus, at a time when the question of national identity was paramount, painters
worked on Goyesque themes through copies, quotes to Goya and paintings in which the influence
of the master is palpable at a technical and themed level. The objective of this article is to set

information on these goyaesque inheritances in the Spanish genre painting.

Entre la Révolution Glorieuse espagnole et la deuxiéme décennie du xx° siécle, la peinture de
genre a construit son propre canon national a la recherche de références aupreés des grands
maitres de la peinture espagnole. Parmi ceux-ci, Goya a été unanimement compris comme
lartiste « le plus espagnol », ce qui a coincidé avec une époque de reconnaissance de sa figure au
travers de commémorations institutionnelles et privées. De toute sa production, c’est sa facette la
plus courtoise et optimiste, identifiant Goya avec 'univers madriléne de majas et manolas, en
transmettant une version trés concréte de 'Espagnol, qui a intéressé le public. Ainsi, a cette
époque ou la question de l'identité nationale était primordiale, les peintres ont travaillé les
thématiques goyesques a travers des copies, des citations de Goya et des tableaux ou I'influence
du maitre est palpable au niveau technique et thématique. L’objectif de cet article est de fournir

des informations sur ces traces goyesques dans la peinture de genre espagnole.
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