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Introduccion

En su libro El jardin imperfecto’,
Tzvetan Todorov reflexiona sobre lo
que él define “el pacto ignorado”. Es el
pacto que hizo el hombre, a través de la
historia, para someter sus miedos y fan-
tasias a la razén iluminadora, como el
Gnico camino posible hacia el progreso
y el bienestar. Pero este camino tan pro-
metedor encuentra al hombre actual, se-
gln este autor, en un mundo sin ideales
ni valores comunes, una sociedad de
masas poblada de solitarios que ya no
conocen el amor. Se llegé al extremo de
la alienacion del propio sujeto, al hom-
bre escindido, separado de sus creen-
cias y sus mitos, con grandes contradic-
ciones y con una nostalgia eterna por
recuperar el todo que lo constituye co-
mo humano. Ubicandose en la historia

del pensamiento, y no de la filosofia, co-
mo campo mas vasto y mas cercano a las
practicas, Todorov propone volver a la
doctrina del humanismo, segtn la cual es
el hombre mismo, como una unidad, el
punto de partida y el punto de llegada de
todas las acciones humanas.

En El nacimiento de la tragedia?,
Friedrich Nietzsche, en una clara provo-
cacién a los intelectuales de su época,
introduce el concepto de lo “dionisiaco”
para quebrar el paradigma de la razén.
Nietzsche toma el mito de Dioniso des-
pedazado por los Titanes como metafo-
ra de la situacion del hombre actual. Es
el dolor del ser humano el producto del
desgarramiento del Uno primordial. El
individuo como la parte separada del to-
do que anora su unidad primigenia. La
embriaguez, la desmesura, la disonan-
cia, lo contradictorio, el sufrimiento, el
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no-concepto, lo no-figurativo, lo irracio-
nal son emociones dionisiacas en cuya
intensificacion el principio de indivi-
duacioén se anula y el hombre se siente
reconciliado con el “Ur Eine”.

La obra artistica de Goya es una me-
ditacion profunda sobre estas ideas. El
propésito del presente trabajo es anali-
zar la imagen de la obra pictérica y gra-
fica de Francisco Goya focalizando la
observacion en el 6leo Escena de guerra
y algunos grabados de la Serie Desastres
de la guerra por manifestar ciertas ca-
racteristicas constitutivas propias de una
subjetividad moderna.

Una de las funciones de la imagen,
de acuerdo con Aumont, en su texto La
imagen, es su modo simbélico. Este autor
senala:

“Los simbolismos no son solamente religiosos, y la
funcién simbdlica de las iméagenes ha sobrevivido
ampliamente a la laicizacién de las sociedades oc-
cidentales, aunque sea sélo para transmitir los nue-
vos valores (la Democracia, el Progreso, la Libertad,
etc.) ligados a las nuevas formas politicas.”3

1. Linea de reflexion
en torno a Goya

En el periodo entre 1807-1812, las
tropas francesas habian empezado a en-
trar por la frontera vasca. Goya vio dis-
minuir sus encargos en esta etapa de
tension. Hizo algunos retratos que lle-
van la fecha de 1807, cuyos personajes
eran de escasa distincion. Este grupo de
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pinturas no representa la obra total del
afno. Goya, aislado en su estudio y den-
tro de su sordera, ocupa aquellos dra-
maticos dias pintando y dibujando de
capricho. Gracias al inventario de 1812,
se conoce que existen obras con caren-
cia de fecha que llenan ese vacio.

El afo siguiente fue de guerra y des-
gracia para Espana, las tropas francesas
segufan penetrando en la peninsula con
el beneplacito de los monarcas espafo-
les. La mayor desorientacion reinaba en
el pais y crecia la opinién popular en
contra. Cuando Fernando VII entra
triunfalmente en Madrid, la Academia
de San Fernando encarga a Goya el re-
trato del nuevo rey, a pesar de que el
pintor no asistia desde hacia mucho
tiempo a las sesiones académicas. Fer-
nando VII posé para él sélo unos breves
momentos. El pueblo se levanta contra
los franceses y apoya a su rey el dos de
mayo, en el desesperado ataque a los
mamelucos en la Puerta del Sol. La tre-
menda represion se reflej6 en los barba-
ros fusilamientos del dia tres, hechos
que Goya inmortalizé6 mas tarde en los
lienzos del Museo del Prado. El nuevo
gobierno estuvo integrado por José Bo-
naparte, como cabeza de una nueva
monarquia hereditaria, y con la integra-
cion de viejos politicos, algunos de los
cuales figuran en la iconografia goyesca.

La situacién politica vivida en Es-
pafia, Goya la representa en tragicos
episodios donde capta la insensatez del
invasor. Sustituye las luces de la razon
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Francisco de Goya y Lucientes.
ESCENA DE GUERRA. Oleo sobre tela.

72 cm. X 99,5 cm.

por las sombras de la barbarie; la espe-
ranza ha sido traicionada, lo que pare-
cia progresar en el sentido de la liber-
tad pierde su eje positivo. Se realiza un
cambio mediante el cual un principio
que se habia mostrado como fuente de
luz se convierte en fuente de tinieblas.

A diferencia de David, que eterniza
a un Marat, Goya eterniza a un hombre
oscuro cuyo nombre e identidad no co-
nocemos. Asi, Goya nos permite desta-
car el valor més elemental en la libertad
unida a la existencia mas comun.

Goya pinta un pueblo concreto, en
una posicién concreta, que es la de la
doble traicion: la de sus dirigentes y la
de los revolucionarios franceses. Es la
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doble traicion que Goya sentia que se
habia hecho a si mismo como persona
del pueblo. Como hombre profunda-
mente religioso entra en contradiccion.
Por medio del tema de la llustracion se
ve obligado, por este mandato todavia
no tan estricto de “ser de su tiempo”, al
cual lo convidaba su tarea de pintor y de
pintor histérico, a sostener este pensa-
miento incluso mas alla de las cosas que
é| avizoraba como terribles, antes de la
llegada de los franceses y de las cuales
sus grabados toman nota permanente-
mente. Pero en ese nivel pareciera estar
hablando de una decepcién personal
vinculada al sentimiento de pertenencia
a un pueblo medieval. La representacion
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de la condicion medieval esta presente
en su propia supercherfa, la cual apare-
ce en la configuracion de zonas oscuras,
amorfas, casi abstractas, sobre todo en
los grabados combinando aguafuerte y
aguatinta o aguafuerte y punta seca. Es-
tas zonas se convierten en una marca, en
un patrén en su obra, en una especie de
rasgo descriptivo y que va dividiendo la
obra en dos zonas: una, que se puede de-
lineary, por lo tanto, es mensurable, legi-
ble, y otra, que estaria por configurarse,
que es la zona de sombras de la cual pue-
de emerger cualquier cosa. Es casi la mis-
ma particion que Goya siente en su pro-
pio interior. Ese desear que vengan los
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franceses a lograr que el pueblo espanol
salte de la edad media a la modernidad
luego ha sido muy reflexionado por el ar-
tista, quien termina asumiendo su propia
humanidad compleja. Y esto esta presen-
te en toda su obra, que no plantea un jui-
cio, sino una interrogante. Goya pone los
elementos para que uno juzgue, y de tal
manera que las cosas pueden ser reversi-
bles; quien hoy es el dominador, mafiana
puede ser el dominado. A diferencia de
Delacroix, no adopta una posicion parti-
dista, donde los papeles de buenos y ma-
los estan claramente repartidos y donde
no hay nada de heroico, de noble y alec-
cionador en la guerra que nos muestra.

BIEN TE SE ESTA. Francisco de Goya. Realizada entre 1810 y 1815, publicada en 1863. Aguafuerte, y buril. 144 x 210 mm.
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La violencia en si, la guerra misma,
sean los franceses como ejecutores sin
rostro o algunos esparioles como viola-
dores salvajes, es lo que le duele y censu-
ra en lo mas hondo. Los acontecimientos
historicos tan desgraciados lo pusieron
de acuerdo consigo mismo como hom-
bre y como pintor aceptando sus propias
contradicciones, lo que lo convierte en
una verdadera figura moderna.

La concepcion universal de Goya
de los siglos XVIII y XIX, transforma el
microcosmos en macrocosmos y lo
eleva a la categoria de simbolo de un
mundo mayor. Para Mayer, esto quiere
decir que el estilo capital de Goya no
debe considerarse lisa y llanamente co-
mo naturalismo e impresionismo, sino
que con el arte de la observacion natu-
ralista se apareja un arte de la expresion.
Goya rechaza una vuelta a lo antiguo
que casi todos sus contemporaneos per-
siguen como condicién de lo bello. La
nostalgia que siente por los origenes no
responde a la basqueda de un lugar pri-
vilegiado (la arcadia) o de una forma in-
mutable. Para él, el origen tiene que ver
con una energfa vital.

Testimonios de la época (1794), pre-
sentaban un Goya nuevo, que ya no da-
ba una imagen en términos de verosimi-
litud neoclésica, sino como aparicion
inmediata y expresiva llena de dramatis-
mo. Tal es el cambio que lo llevara a la
etapa fantasiosa de los Caprichos, ilus-
trando y entrando en correlacién con
las leyendas que los acompanian. Es el
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momento en que, luego de la asuncion
de Godoy, Goya pierde el interés en la
representacion de la realidad; se despreo-
cupa por ser comprendido y se interesa
por el trabajo con obras de invencion,
que aluden a facultades que eran desva-
lorizadas por la Ilustraciéon vy, posterior-
mente, por el positivismo.

Argullol sefala que la gran revolu-
cién iconolégica de Goya tiene estrecha
relacion con lo que podria denominarse
plastica del sonambulismo tragico.

En lo monstruoso verosimil, segtin
el calificativo de Baudelaire, también se
percibe la preponderancia del sonam-
bulismo tragico en la segunda parte del
itinerario pictoérico de Goya. (Argullol,
1983: 65).

El cambio sucesivo se concreta en
las pinturas sobre los hechos de mayo
de 1808. Goya declara querer “perpe-
tuar, por medio del pincel, las més nota-
bles y heroicas hazanas... contra el tira-
no de Europa”.

Las pinturas negras parecen ser, a
falta de testimonios epistolares, el docu-
mento de la decepcién por la actitud de
aquella parte del pueblo espafiol que
apoyaba el oscurantismo reaccionario.

Segutin Argullol, estas pinturas deben
ser consideradas no s6lo como un “des-
censo a los infiernos” sino, también, co-
mo un testamento estético donde Goya
da una absoluta prioridad al inconsciente.
Freud (1968) afirma que junto a la parte
manifiesta del goce artistico, otra parte la-
tente, mucho mas activa, procede de las
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fuentes ocultas de la liberacion de los ins-
tintos y que el verdadero goce de la obra
procede de la descarga de tensiones dadas
en nuestra alma, merced al levantamiento
de la represion. Para el psicoandlisis, el ar-
tista busca su propia liberacién exponien-
do sus fantasfas en la obra mediante una
transformacion que mitiga lo revulsivo de
sus deseos insatisfechos y lo consigue co-
municando la obra a aquellos que sufren
la insatisfaccion de iguales deseos.
Autores como Valeriano Bozal
(1988) y Jean Starobinsky (1994), plan-
tean la categoria de lo sublime de la pro-
duccion goyesca en el periodo analizado.
Valeriano Bozal sostiene que lo su-
blime es habitual relacionarlo con el as-
pecto terrorifico que la naturaleza ofrece
en algunas ocasiones, con la consecuen-
te elevacion moral. Pero lo terrible no tie-
ne porque reducirse a la representacion o
percepcion de la naturaleza inmediata,
del paisaje, sino que puede ofrecer un re-
gistro mayor donde se destacan la cruel-
dad y la violencia, que habitan en el
hombre y se ocultan en él bajo una capa
de humanitarismo y cultura, bajo la ra-
z6n. Entendiendo lo sublime ahora no co-
mo elevacioén, sino como hundimiento.
Starobinsky entiende lo sublime co-
mo una fuerza que estd mas alld de
nuestra experiencia sensible. La bala y
el cuchillo que nos muestra Goya, igual
que la tormenta y la tempestad, anun-
cian el aniquilamiento del ser humano.
Consideramos de suma importancia
para nuestro andlisis el planteo de Bozal,
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en cuanto a que las pinturas conocidas
bajo el titulo comin Desastres de la gue-
rra, ofrecen muchos puntos de contacto
tanto iconograficos como compositivos,
con la serie de estampas del mismo titulo.

En Escena de guerra, podemos apre-
ciar un tratamiento espacial similar al de
algunos grabados de la serie de los De-
sastres, como se observa por ejemplo en
Enterrar y callar, Bien te se estd, Tanto y
mas y No hay quien los socorra. Todo
este conjunto complementa la vision de
la guerra que muestran los grandes cua-
dros del Prado y que abre El coloso,
donde no refiere al Marte pacificador
—tal como gustaba presentarse Napo-
leon- sino al dios de la guerra, del cual
todos huyen despavoridos y donde se
puede considerar al terror como el pro-
tagonista dominante de la época.

Desde el punto de vista de la com-
posicion, el motivo de la muerte utilizado
por Goya, es diferente al de los pintores
franceses como A.J. Gros en Napoleon en
la batalla de Eyla, ).A.D. Ingres en El sue-
Ao de Osia, T. Gericault en Carreta con
soldados heridos, o Delacroix en Las ma-
tanzas de Quios, en los cuales vemos su
caracter anecdético. En contraposicion,
Goya ha convertido lo anecdético en
paradigma construyendo un mundo ne-
gativo por medio de recursos formales y
técnicos.

La hipétesis que desarrolla Bozal es
considerar a la tematica de los Desastres
como una de las manifestaciones centra-
les de la categoria de lo patético en la
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163 x 237 mm.

ENTERRAR Y CALLAR. Realizada entre 1810 y 1815, publicada en 1863. Aguafuerte, punta seca, y buril;

r

NO HAY QUIEN LOS SOCORRA. Realizada entre 1810 v 1815, publicada en 1863. Aguafuerte, aguatinta

bruiiida, buril y brufiidor; 154 x 207 mm.

obra de Goya, lo que
constituye una alternativa
radical a lo sublime béli-
co y militar de las pinturas
de la época, y configura

un punto de vista desde el
cual vivir y pensar la mo-
dernidad.

Los paradigmas de lo
patético goyesco son el
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terror y la desolacion, la
muerte y la tortura, el su-
frimiento, la miseria y el
hambre. La muerte en sus
diversas formas es el tema

13
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persistente en la mayor parte de su pro-
duccion. Esta presencia obsesiva que se
hace patente en las obras de este perio-
do, capta la mirada del espectador y
produce su satisfaccion pulsional. Para
Lacan, citado por Aumont, Jacques
(1992), quien introdujo la idea de que el
cuadro, al ser objeto de mirada, satisface
la pulsion escopica, ciertos estilos de pin-
tura que acentdan los rasgos expresivos,
alimentan “excesivamente” esta mirada
de una manera que, el psicoanalista fran-
cés, califica de “perversa” al cultivarse la
pulsion por si misma.

La sensacion de fascinacion estatica
es la que produce la captura en el espec-
tador, la que hace que éste se sienta mira-
do por la obra. Es un impacto instantaneo,
inmediato, que no requiere de una refle-
Xién consciente. Somos capturados por-
que somos sujetos escindidos de nosotros
mismos, somos y al mismo tiempo desco-
nocemos aquello que somos. Lo que toca
y conmueve al espectador no es evidente
ni explicito, sino una presencia escondida.

Un cuadro, es siempre una puntua-
cion personal segiin la marca, el texto

14
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TANTO Y MAS. Realizada en 1810,
publicada en 1863. Aguafuerte,
y buril; 162 x 253 mm.

perdido del artista que fun-
ciona como verdad. El in-
consciente en su forma ro-
tunda es siempre un texto
perdido porque no esta escri-
to en ninguna parte, es lo ra-
dicalmente ignorado. El texto
faltante se da en una antici-
pacion y recurrencia, se va
repitiendo con alguna dife-
rencia y es la repeticion la
que nos permite reconocer cual es la mar-
ca de determinado artista. Frente al texto
marginal enunciado por el artista, nos
sentimos convocados desde el axioma
que nos preexiste y que marca el enigma
de nuestra vida.

NAPOLEON EN LA BATALLA DE EyLAU.
A.J. Gros.
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2. Analisis de la
obra

Los siguientes datos fi-
guran en el archivo del
Museo Nacional de Bellas
Artes de Buenos Aires:

mujer levanta sus brazos
como protegiendo a un
nifio, quien se aprieta
contra su camisa.

En el primer plano una
mujer arrodillada se incli-
na hacia delante con las
manos juntas pidien-

Ficha Técnica

Autor: Goya y Lucientes,
Francisco de

Titulo: Escena de guerra.

Técnica: Oleo sobre tela.

Dimensiones:

Marco: 99,2 cm. X 128,2 cm.
Coleccion: Acevedo, Horacio.
Anteriores: Ugarte, Marcelino.

Cané, Miguel.

Ferrandiz. Lopez,
Eustaquio. Goya,

Javier.

Fecha de ejecucién: sin informacion.

Forma de ingreso: donacion.

Fuente de ingreso: Acevedo, Carlos Al-
berto, Acevedo, Arturo y Acevedo
Eduardo, en memoria de su hermano

Acevedo, Horacio.

72 cm. X 99,5 cm.

do misericordia.

En el plano pos-
terior apenas unas
colinas, densas nu-
bes y las confusas
siluetas de hom-
bres, uno de ellos,
mas claramente vi-
sibles que los otros,
levanta sus brazos
en alto como pi-
diendo ayuda.

Vemos la com-
posicion planteada
dramaticamente, co-
mo una lucha de
opuestos: claro y os-
curo, tierra y cielo,

En el primer plano
hay un hombre arrodilla-
do usando un sombrero.
Es atacado por algunos
bandidos. Por detras, gru-
pos de hombres disparan
sus rifles. En el extremo
inferior derecho, un hom-
bre carga su rifle. En el
extremo izquierdo, una

vivos y muertos.

Hay en Goya, segln
Mayer (1925), fidelidad al
precepto de Velazquez de
no destacar excesivamente
detalle alguno para conser-
var la vision total. Existe,
ademés, una preferencia
por las figuras asimétri-
cas, no sélo de las figuras
aisladas, sino todas las
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composiciones de figuras
estan marcadamente apar-
tadas del centro e, incluso,
deslizadas hacia los bor-
des de la composicion.

Del mismo modo, el
autor senala que el sistema
diagonal empleado por el
artista, no s6lo responde a
finalidades puramente for-
males, sino que las lineas
oblicuas cobran significa-
do cuando quiere acentuar
de un modo especial una
determinada accioén. En es-
te sentido, Goya fue uno
de los primeros en reducir
su arte en sentido moder-
no a movimiento y accion,
subrayando lo dinamico
como medio de expresion.

Se observan también
formas humanas que nos
remiten a sus grabados: la
figura de la mujer pidien-
do misericordia y el hom-
bre arrodillado del primer
plano se relacionan con
las figuras del grabado No
se puede mirar. En am-
bas, éstas intensifican la
angustiosa desolacion del
momento.

Goya coloca a los
muertos en el primer pla-
no, de la misma manera
que en Enterrar y callar y
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los convierte en horizonte visual, de for-
ma tal que la escena acaba en si misma,
sin conducir a ninguna otra que la expli-
que o termine, como sucedia con los pin-
tores franceses.

Al primer plano se contrapone un
espacio con profundidad sin fijar un fi-
nal. En este espacio, rompiendo la hori-
zontalidad, se recorta una figura vertical
que enfatiza lo tragico. La pregnancia
esta dada por el contraste con la clari-
dad del cielo y por encontrarse aislada,
recorddndonos el mismo tratamiento
que en Enterrar y callar.

La figura de blanco del extremo iz-
quierdo y las que disparan (soldados o
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bandidos) prefigura Los fusilamientos
del 3 de mayo, pintado en 1814.

La modernidad técnica mas sustan-
cial en la obra de Goya, segin Camén
Aznar (s.f.), consiste en su concepto del
color. Es el elemento expresivo con el
cual llena de intencién a sus formas, por
sus violencias y matizaciones. La paleta
usada en esta obra tiene como tonos pre-
dominantes el ocre, el negro y el blanco,
con matices de verde, rojo y azul. Cada
color vibra por una emocién distinta y no
hay distancia entre la pincelada y la ins-
piracion. Para lograr un mayor efectismo
cromatico, Goya emplea en esta obra
una técnica muy novedosa. Ademas del

FUSILAMIENTOS DEL 3 DE MAYO DE 1808. Francisco
de Goya y Lucientes. 1814. Oleo sobre lienzo.
268 x 247 cm. Museo del Prado, Madrid.
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pincel, utiliza canas finas hendidas por
su extremo para ejecutar los efectos de
luz. Gudiol trat6 de reconstruir material-
mente esta técnica, explicando su enorme
dificultad pero manejada por Goya y lo-
gr6 resultados incomparables, al margen
de innovaciones en cuanto a las texturas.

La ejecucion de esta técnica consis-
tia en cubrir el lienzo de una imprima-
cién dada a pincel, con el tono basico
de los elementos esenciales.

Con la espétula de caia se ejecuta-
ban después los efectos de luz. Este tra-
tamiento lo vemos claramente en las fi-
guras del extremo izquierdo del cuadro
que, vistas en detalle, marcan las textu-
ras de la pasta chorreante.

Para Mayer, hacia 1810 Goya al-
canza el punto culminante de la pintura
finamente argentada, de valores, para
derivar mas tarde hacia una coloracién
melancélica y velada a la que permane-
cio6 fiel hasta el fin de su vida. El ideal de
Goya era trabajar con el menor nimero
de colores posibles:

“En la Naturaleza existen tan pocos colores como li-
neas; s6lo existen el sol y las sombras. Dame un tro-
zo de carbdn y te haré el cuadro mas hermoso” (Ma-
yer, 1925: 145).

Mayer sostiene que Goya coincide,
en cierto modo, con Rembrandt en su
caracteristico velado y en el retraimien-
to cromatico. Su pintura es un arte del
claroscuro, apoyado en la fluctuacién
de luz y sombra, en las transiciones
suaves.
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3. Goya en el gusto
de su época

Tomaremos para este analisis los pa-
rametros que sefiala Argan (1991), en su
libro El arte moderno, donde el periodo
romantico abarcaria desde 1750 a 1850.
Y el caracter de evocacion es una de las
sefales culturales mas prudentes que es-
te autor registra para el terreno de la pe-
riodizacion artistica como modelo ro-
mantico. Llamamos romantica a toda la
primera fase del ciclo histérico del arte
moderno, comprendido, dentro de él,
también el neoclasicismo.

Uno de los elementos fundamentales
que debe ser tomado en cuenta para la
comprension de la constitucion de la iden-
tidad moderna, es la Revolucién Francesa.

El pequefio enclave revolucionario
francés estaba rodeado de monarquias
en el resto de Europa. Los serios proble-
mas internos entre las facciones, lo lleva
a decidirse por la guerra al exterior. En
este contexto surge Napoleon.

Se concreta la doble naturaleza de la
revolucion. La idea de una sociedad igua-
litaria y mas justa, y la idea de la fraterni-
dad, contra la realidad tragica y abyecta
que la guerra traia consigo. Las camparias
napolednicas, excediendo las fronteras
europeas, van acompanadas de artistas,
cientificos, literatos, filésofos, con el fin
de dominar culturas como las de Indone-
sia y Africa. Esta dominacion se puede ex-
presar como devoracion cultural, como el
padre que devora a sus hijos.

17
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El proyecto civilizatorio revolucio-
nario marca un hito paradigmatico que
se vio reflejado en las representaciones
artisticas de esta época.

Goya, David, Gericault, Fussli, Bla-
ke, Friedrich, y tantos otros navegaban
en el tormento de la contradiccion.

Goya, pintor del rey, amante de la
[lustracion y de la revolucion francesa,
se enfrenta con la contradiccion de es-
tos ideales ante la realidad de la inva-
sién napoleodnica.

David, respetado por ser un gran pin-
tor, pero con la gran contradiccion de co-
mo un militante jacobino paso a ser pin-
tor oficial del emperador Napoleén.

Quiebre, ruptura, culpa en definiti-
va, la misma de los alemanes que creye-
ron en la revolucién francesa cayendo
en la desesperacion absoluta cuando
Napoleoén los invade.

Hechos sin parangén, de una si-
tuacion de enorme angustia y de una
gran capacidad productiva para un
imaginario que nunca antes habia sido
representado.

Es en este ambiente donde se confor-
ma la subjetividad moderna. El hombre
que endiosaba la razén en el siglo XVIII,
ya en el siglo XIX reconoce la presencia
de otras fuerzas que no puede dominary
que pueden aniquilarlo y devorarlo.
Fuerzas que el hombre es incapaz de ma-
nejar, como la Revolucién Francesa, la
Revolucion Industrial, como es la natura-
leza entendida desde un punto de vista
capitalista, van conformando ese sujeto
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escindido, propio del Romanticismo. La
imagen romantica es la que busca una
realidad mas alla de la realidad inme-
diata, y que es revelada a través de un
estado de sensibilidad exacerbada. Esta
realidad no es la “naturalizada” por el rea-
lismo, sino la construida en la proyeccion
del propio cuerpo, como una trama que
hace “ser” en el mundo. Al igual que en
los suefios, esta imagen se configura me-
taférica y metonimicamente hasta llegar al
punto nodal, a partir del cual no se puede
avanzar mas; son los temas tabd mas ca-
ros al humano: la sexualidad y la muerte,
el mito de Eros y Tanatos.

Mitos que preceden, acompanan y
trascienden a todos los seres humanos y
que no pueden exorcizarse a través de
la razon. La necesidad de creerlos irrea-
les como opuestos a la realidad “natu-
ral” es la Ginica manera que encontro el
hombre para poder convivir con ellos
en una paz de equilibrio inestable.

Representaciones de este sentimien-
to, propio de un sujeto escindido, que
[leva a la muerte de un rey, a la conquis-
ta y dominacion de regiones que no son
las propias, a la guerra, al autoritarismo,
a la intolerancia del pensamiento dife-
rente, a la persecucion religiosa. Todo
esto aparece en el arte del Romanticis-
mo, como fundamento de una cultura
que atraviesa todo el siglo XIX.

Romanticismo tomado como movi-
miento y no como estilo, cuya base po-
litica y social es el pensamiento ilumi-
nista del siglo XVIII.
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Uno de sus fundamentos es el con-
cepto de nacién. Otro es su singularidad,
y por esto sus caracteristicas especificas
en cada pafs, presentando enormes dife-
rencias, seglin se trate de Inglaterra. Ale-
mania, Francia o Espana. Se da una enor-
me constelacion estilistica, cuyos maxi-
mos exponentes de la época romantica
madura son Delacroix, Friedrich y Turner.

4, Relacion con Tétem
y Tabu y el concepto
de antropofagia

Resulta muy interesante para nuestro
analisis, establecer una relacion con el
concepto de antropofagia, tema central
de la Bienal de San Pablo de 1998, don-
de se reflexiona sobre las creaciones artis-
ticas originadas en el periodo de la con-
formacioén de esta subjetividad moderna.

La muestra de la Bienal de San Pa-
blo, de alto contenido revulsivo, toma el
Manifiesto Antropofagico de Oswald de
Andrade, escrito, en 1928, en un con-
texto estético surrealista, vinculado con
el pensamiento de Freud, especialmente
con su texto Totem y Tabd. Freud imagi-
na en el origen de la humanidad el mito
del asesinato de un padre primitivo. En
otras palabras, existe para Freud una es-
pecie de figura paterna originaria, de
Padre comin de la humanidad. Esto
quiere decir que hay una figura tercera,
un Tercero, de donde surge el orden
simboélico del lenguaje. Basandose en
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estudios etnograficos y etnolégicos de
comunidades, que no pertenecen a
nuestra cultura, analizé la institucion
del tabt y del tétem. Su propia reflexion
demuestra uno de los modelos de antro-
pofagia mas comunes al pensamiento
occidental, en relacién con su interés de
estudio particular de la neurosis obsesi-
va. Hace apropiacion de instituciones
de otras culturas para poder describir la
nuestra. Forma de apropiacion que, en
el campo de las iméagenes, vemos du-
rante el siglo XVIII y particularmente en
el siglo XIX. Ejemplo de ello es Van
Gogh, quien utilizé los modos de repro-
duccion de las estampas japonesas para
representar nuestra realidad.

El tabd, como lo consagrado, por un
lado, y lo inquietante y lo prohibido, por
el otro, engendra prohibiciones. Tiene
por finalidad la de preservar personajes
u objetos importantes. Si se viola, impli-
ca el castigo automatico. Temor y casti-
go. Tétem como antepasado de un clan,
como espiritu protector, es un medio de
organizacion social que es mas impor-
tante que el lazo consanguineo y el lazo
a la tribu misma.

En el aino 1793, los franceses matan
a su rey Luis XVI, que representaba un
tabd no sélo para los revolucionarios
franceses sino, también, para toda la Eu-
ropa occidental. Su muerte podemos rela-
cionarla metaféricamente con la muerte
del padre, y también con la antropofagia.
El padre que lo tiene todo y que no lo
comparte con sus hijos. Situacién que
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lleva a los hijos a ponerse de acuerdo pa-
ra matarlo y devorarselo. Este acto de de-
voracion, segtn la interpretacion de O.
De Andrade, convertiria el tabu en tétem.
Porque aquello prohibido y temido, pero
al mismo tiempo venerado y execrado,
por el mecanismo de devoracion, se con-
vierte en su contrario, es decir, en totem.
Todos han participado hermanados en
este ritual y generan una pertenencia.

Finalmente, todas las prohibiciones
del tabd pasan a ser ejercidas por los hi-
jos. En este proceso, los hijos incorpo-
ran la ley. Este hecho es tomado para
explicar el nacimiento de la cultura, la
incorporacion del simbolismo (resolu-
cion del complejo de Edipo) y, también,
para el nacimiento de una sociedad
nueva, que da fin al dominio de la rea-
leza de origen divino, donde igualdad y
fraternidad tienen relacién con la igual-
dad entre hermanos y frente a la institu-
cion de la ley.
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LA Batsa DE LA MEDUSA. Théodore
Géricault. Oleo sobre lienzo. 1819.

La muerte de Luis
XVI, metaféricamente la
muerte del padre, es un
hecho que corta definiti-
vamente con un periodo
anterior; es la muerte de
la monarquia europea y
aunque va a tardar mu-
cho en su agonia, queda
en la conciencia de to-
dos hombres.

Y éste va a ser otro de los funda-
mentos fuertes que tiene la cultura del
Romanticismo.

La balsa de la Medusa de Géricault,
presente en la muestra de San Pablo, se
relaciona con la obra de Goya en cuanto
al tema del dramatismo y la heroicidad
an6énima que ya hemos analizado en
nuestro pintor. Si bien en La balsa de la
Medusa no hay una muestra directa de
antropofagia, tiene que ver con este epi-
sodio, porque esta la idea del naufragio;
el tomar conciencia de poder ser devora-
do por el mar, como una fuerza ajena
que el hombre no puede dominar. Al
igual que Goya, Géricault considera al
pueblo como reservorio del cual se espe-
ra cierta salvacion.

La Medusa muestra también una or-
ganizacion muy clara del sujeto escindi-
do, que es la misma de la obra Escena de
Guerra. En su configuracion formal pode-
mos ver dos mitades. La superior aliada a
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Cronos devorando a sus hijos.
Francisco de Goya y Lucientes. Pin-
tura mural al dleo trasladada al
lienzo. 1820-1823. 143,5 x 81,4
cm. Museo del Prado, Madrid.

la expectativa, a la so-
brevivencia, a la espe-
ranza, y la inferior aliada
a la muerte y el horror.
Este tipo de elaboracién
tan eficaz implica una
ruptura con el ideal neo-
clasico. En particular, La
balsa de la Medusa, que
tiene en si componentes
neoclasicos, ejerce una
influencia directa en De-
lacroix en La matanza
de Quios.

El tiempo, a lo largo
del siglo XIX, aparece en
todos los niveles, mode-
lado en una matriz epis-
temoldgica temporal.
Podemos verla ejempli-
ficada en los Desastres,
como estructura de tra-
bajo en serie, y en las
crénicas de los hechos
contemporaneos como
son La balsa de la Me-
dusa y los fusilamientos
de Goya.

El concepto de His-
toria, como fenémeno
cultural de relevancia, es
uno de los grandes apor-
tes del romanticismo que trabajé mucho | héroe, porque el héroe ahora es el pue-
sobre las fuentes histéricas y singulares de | blo. Figura que va a ser protagénica, casi
cada uno de los lenguajes nacionales. excluyente, para el movimiento realista.

Estas obras representan también un | Movimiento que sélo necesita una justifi-
cambio fundamental en el concepto de | cacién de caracter ideolégico para llevar
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a estos héroes anénimos al plano del
gran género. Y esto es logrado por Gusta-
ve Courbet, quien cambia el rumbo de la
pintura provocando un quiebre con el
Romanticismo.

Otro artista, Honoré Daumier vio
también al pueblo como héroe en la lu-
cha de la libertad contra el poder, y su vi-
sion dramatica y moralista de la historia
contemporanea abreva en los grabados
de Goya. Con Daumier, el Romanticismo
avanza como precursor del Expresionis-
mo a través de Van Gogh.

Edouard Manet, apartandose del
realismo integral de Courbet, es un ar-
tista que dialoga permanentemente con
la tradicion y se remite a la experiencia
de aquellos maestros tan alejados del
clasicismo académico como Velazquez
y Goya.

La influencia de Goya sobre los im-
presionistas, como Claude Monet, en su
obra Mujeres en el jardin, la podemos
ver en la pincelada y en los colores de
su Gltima obra realizada en Burdeos, po-
co antes de morir: La lechera.

Conclusion

La plasticidad y el patetismo de la
imagen de Goya ha suprimido la contem-
placion imparcial del gusto sublime bus-
cando, en cambio, la participacion del
espectador al mostrar que la guerra no
tiene nada de heroica, de gesta o de glo-
ria: no hay valores patriéticos explicitos,
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s6lo la muerte. En esta vision de la gue-
rra, en donde proyecta un mundo negati-
vo y tragico, es donde radica la contem-
poraneidad del artista aragonés.

Goya es considerado un innovador
que ha revolucionado los espiritus y fanta-
sias de los artistas de su mismo siglo y del
siguiente. Y si tomamos obras como Guer-
nica (1937) o Masacre en Corea (1951),
de Pablo Picasso, podemos descubrir su
trascendencia hasta nuestros dias.
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