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Traducción de Franziska Börner y Eloi de Tera

Algunos años antes que el ojo fulgurante de Goethe se abriera a la luz del mundo, nació (1746) 
en un olvidado rincón de Aragón1 el artista que culminó gloriosamente la célebre pintura an-
tigua de su patria, a la vez que inauguró la nueva pintura, se puede bien decir, de toda Europa 
occidental: Francisco de Goya y Lucientes. En 1828, pocos años antes que Goethe, Goya expi-
raba en Burdeos; tierras francesas a las que, como legítimo hijo de su país, nunca fue capaz de 
adaptarse abiertamente, aunque de ellas brotó su fama hacia todo el mundo. Al largo de su vida, 
el gran alemán nunca supo nada de su contemporáneo español y cabe preguntarse qué hubie-
ra pensado según su origen y conducta del lejano arte del último español. Habiendo vivido y 
sufrido tantas cosas, en el fondo el arte de Goya le hubiera parecido tan ajeno a su propia na-
turaleza como el arte de su titánico coetáneo, Beethoven, a quien Goya se parece tanto interior 
como exteriormente. 

Quien con sus propios ojos ha visto la recóndita patria de Goya, nunca podrá olvidar la 
impresión que el suelo y el pueblo de ese terruño le han causado. Zaragoza, la ciudad en la que 
el joven Goya fue aprendiz,2 es una mancha de colores envuelta por un verde oasis en una 
desértica, parda y rubia estepa, con el color morado y blanco de los Pirineos al fondo. Bajo el 
duro cielo español, tan distinto a aquel suave de Italia, los pobres ciegos, estoicos, en sus sayos 
azules y los enjutos payeses cubiertos con sombrero, cuando van a la iglesia, por sus calles, 
parecen verdaderos descendientes de los guerreros de Numancia y de los férreos conquistado-
res de las Indias Occidentales. Goya también era vástago de campesinos3 y no hay casi ningún 
otro ejemplo en la historia del arte de un hombre que con la obstinación de un campesino si-
guiera tan tercamente su propio camino por su época y entorno, insistiendo en su objetivo sin 
turbarse ni preocuparse y, sin embargo, fue el último pintor de corte del antiguo régimen. 

Durante su juventud, España asistió a los espléndidos fuegos artificiales finales del Ba-
rroco italiano en la figura del veneciano Tiepolo (fallecido en Madrid el año 1770); luego se 
dejó influenciar por el arte de Mengs, clasicista alemán y amigo de Winckelmann, que en 
España consiguió una posición predominante.4 Después, Goya convivió con el fin del clasi-
cismo francés y asistió al nacimiento de los jóvenes románticos, David y Proudhon, así como 
también Géricault, al que incluso sobrevivió; pero todo esto pasó sin casi dejar rastro en su 
obra. Él mismo consideró la naturaleza su verdadera maestra, y sus antecesores Velázquez 
y Rembrandt los artistas que tuvieron más influencia en su desarrollo; unas palabras que en 
boca de Goya no son ningún autoengaño, sino la pura verdad. Ni su estancia juvenil en Ita-

* El texto de Schlosser fue publicado de nuevo en 1927 con el título: «Goya. Eine Vorrede», en Schlosser, J. von, Prälu-
dien, Vorträge und Aufsätze. Berlín: Julius Bard, 1927, págs. 388-393.

1. Francisco de Goya y Lucientes nace el 30 de marzo de 1746 en Fuendetodos, una pequeña población de la provincia 
de Zaragoza a la que se habían trasladado temporalmente sus padres, residentes en la capital de Aragón. 

2. A partir de 1771, momento en el que Goya da por finalizado su viaje a Italia, el pintor trabaja en Zaragoza, ciudad en 
la que había empezado su aprendizaje artístico con el pintor José Luzán. Destacan sobre todo de este periodo sus incursio-
nes en la pintura mural: el fresco de la Adoración del nombre de Dios para la basílica de Nuestra Señora del Pilar de Zarago-
za, la decoración del oratorio del palacio de los condes de Sobradiel y la decoración para la cartuja de Aula Dei.

3. Sabemos ahora que el padre de Goya era maestro dorador e hijo de notario y la madre tenía raíces hidalgas. 
4. El pintor de origen alemán Anton Raphael Mengs estuvo desde 1761 y hasta su muerte en 1779 al servicio de Carlos III, 

aunque su presencia en España transcurrió de septiembre de 1761 a noviembre de 1769 y de julio de 1774 a enero de 1777. 
Pintor de cámara del Rey a partir del 23 de julio de 1761, cuando fue reclamado por Carlos III en Roma, y primer pintor 
desde el 22 de octubre de 1766, ejerció una decisiva influencia en el arte cortesano español. 
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lia siguiendo el esquema tradicional, ni su más tardía y superficial estancia en París dejaron 
huella alguna en él.5 

En sus primeras obras religiosas, ciertamente, todavía trasluce el esquema barroco tradi-
cional que en realidad no era de su agrado y, a pesar de que siempre permaneció como español 
devoto y católico, en esto demostró ser un hombre del nuevo tiempo. Como que la trascenden-
cia tampoco no era cosa suya, en sus cuadros religiosos parece un tanto convencional, cuando 
no cae en lo fantasmagórico o en el tinte picaresco de su patria. Este es el caso de su obra tardía, 
el famoso ciclo mural de San Antonio de la Florida,6 en el que el milagro del santo se encuentra 
en medio del ruidoso hormigueo de un mercado español y unas lindas mujeres angélicas for-
man el coro. Goya parece obrar casi siempre como si viviese en su propia isla, sobre todo cuan-
do, igual que Beethoven, la sordera lo separa del mundo que lo rodea y empieza a crear, tanto 
en la forma como en el contenido, desde su insólita o tal vez caprichosa alma. Tanto el retrato, 
la historia como la libre fantasía son su campo y en esto tiende al Romanticismo. Asimismo, en 
ningún momento, cuando le rodea el apogeo del Clasicismo, se deja contagiar por la tan elo-
giada Antigüedad y, si se refiere a ella alguna vez, como por ejemplo en las extrañas pinturas 
murales de su singular casa,7 la Quinta del Sordo, como se le solía llamar popularmente; se 
convierte en algo grotesco –casi al modo de Edgar Allan Poe–, un Romanticismo satánico de 
cosecha propia. 

El espíritu de su arte siempre está enfocado hacia la realidad viviente y la vida, tanto la 
que le rodea como la que emerge de su más profundo ego. Incluso en las caras fantasmagóricas 
conserva la fría agudeza del observador, nunca le tiembla la mano, ni siquiera cuando es im-
pulsivo, como en las terribles y sangrientas imágenes de la España napoleónica. Siempre repre-
senta la vida de su época dentro del contexto español, que no fue para nada tranquilo. De modo 
que nos conduce desde la España de los últimos Borbones, del príncipe de la Paz Godoy, a la 
invasión francesa, del rey José I hasta la restauración de Fernando VII, de la inquisición hasta 
el árbol de la libertad. 

Goya utilizó todos los métodos de expresión, tanto pictóricos como técnicos, y casi resul-
ta conmovedor ver al anciano experimentando la litografía acabada de inventar, pero quisié-
ranlo o no, todos tuvieron que obedecer su temperamento diabólico. Este hombre no conoció 
nunca el áureo término medio, no menos que Beethoven, a quien nos recuerda una y otra vez: 
igual que él resulta inerte, indiferente o hasta insuficiente, cuando el tema no le interesa, o bien 
se alza hacia las más altas ideas, con vuelo tan atrevido que llega a rozar lo absurdo y hasta lo 
banal. 

El carácter artístico de Goya no solo hay que buscarlo en el campo en el que fue más co-
nocido y por primera vez, que es el del grabado, sino en su esfera más personal, como pintor, 

5. Tradicionalmente se habían tratado estos dos viajes de Goya como acontecimientos secundarios, los cuales, como 
señala Schlosser, no habían dejado casi huella en su obra. Pero como se puso de manifiesto en la exhaustiva exposición 
celebrada en 2008 en Zaragoza, y en el correspondiente catálogo [Sureda, J. (coord.), Goya e Italia, cat. exp., 1 de junio – 15 de 
septiembre de 2008, Museo de Zaragoza, 2 vols. Madrid: Turner, 2008], el viaje a Italia es el eje principal de la formación 
pictórica de Goya.

6. Goya realizó entre agosto y diciembre de 1798 el ciclo mural que decora el transepto, la cúpula y la parte superior del 
ábside de la ermita de San Antonio de la Florida de Madrid. En la cúpula se representa la escena principal, el Milagro de san 
Antonio de Padua en Lisboa. En la bóveda del ábside representó la Adoración de la Trinidad, mientras que los paramentos 
de la ermita están decorados con querubines y ángeles femeninos que sostienen cortinajes. 

7. Las llamadas Pinturas negras realizadas al secco entre 1819 y 1823 decoraban en un principio la casa que el pintor tenía, 
a las afueras de Madrid, desde febrero de 1819. Los murales se trasladaron a lienzo a partir de 1874 a petición del banquero 
y cónsul alemán, el barón Frédéric Émile d’Erlanger, que había adquirido la casa. El alemán tenía pensado vender las obras 
en la Exposición Universal de París de 1878 pero no lo consiguió y las donó posteriormente al Estado español, con lo que en 
enero de 1882 las pinturas ingresaban en el Museo del Prado. Habitualmente las pinturas se han considerado de la mano de 
Goya, aunque en los últimos años ha habido algunos historiadores, como Juan José Junquera, que han cuestionado esta 
autoría. Véase Junquera, J.J., «Las pinturas negras, bajo sospecha», Descubrir el Arte, 51, 2003, págs. 23-31; Glendinning, 
N., «Las pinturas negras de Goya y la Quinta del Sordo: precisiones sobre las teorías de Juan José Junquera», Archivo Español 
de Arte, 307, 2004, págs. 233-246.
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con la que consiguió también la más profunda influencia. A pesar de que principalmente a 
partir de finales del siglo xix algunos cuadros de Goya pasaron a colecciones francesas, todavía 
hoy solo es posible llegar a comprender a este artista tan original y auténtico entre todos los 
españoles en su propia patria, sobre todo en el incomparable Museo del Prado de Madrid. 

Todas las reproducciones de obras de Goya permiten tener una impresión de su estilo 
pictórico aún más imprecisa de lo que es posible en otros casos, algo que aún es menos posible 
cuando se usan las palabras para describir, aunque después de Richard Muther8 muchos lo 
intentaron con arriesgadas artes de ilusionismo. El arte de la palabra que más se acercó a Goya 
fue el de su primer y auténtico descubridor artístico, Théophile Gautier,9 y, aunque inicialmen-
te lo acuñó solo para los aguafuertes, es válido para todo su arte: «Un rasgo cualquiera, una 
mancha negra, una raya blanca, son un personaje que vive, que se mueve, y cuya fisionomía se 
graba para siempre en la memoria».10

Goya empezó con la paleta veneciana, igual que otros grandes pintores, y avanzó hacia la 
más extrema reducción (al final casi solo utilizaba el blanco y el negro más profundo) –aquí uno 
también quisiera acordarse de las abstracciones instrumentales del último Beethoven–. La vi-
vificación del instante –que es el recurso que uno de sus antepasados artísticos, Velázquez, 
utilizó por primera vez, causando la admiración posterior de los impresionistas hacia él y hacia 
Goya– viene captada con una fuerza, a veces, turbadora también en los casos en los que ya no 
se trata de algo visto desde el exterior. Por ejemplo, en las litografías de su vejez11 resplandece 
el tendido de la plaza de toros en un tipo de vida fantásticamente irreal que a toda persona que 
ha asistido alguna vez a este tipo de espectáculo se le graba permanentemente en la mente. Esta 
vida inmediata de la superficie la poseen no solamente sus dos cuadros más conocidos, la Maja 
desnuda y la Maja vestida en Madrid, sino sobre todo sus retratos. 

Igual que los frescos de su obra tardía, muchas veces sus retratos surgen del pincel con 
una aparente despreocupación, que si se tratara de otro artista lo consideraríamos una osadía, 
si no supiéramos la meticulosidad con la que este hombre tan cerril –al final de su vida total-
mente retraído– preparó sus pinturas y aguafuertes y la sólida base sobre la que descansan sus 
improvisaciones. Cuadros como Los fusilamientos del 3 de mayo de 1808 o la maravillosa Pra-
dera de San Isidro muestran lo dicho de manera asombrosa, así como también lo hacen todas 
las obras que utilizan el efecto entrecruzado de negro y blanco, como el aguafuerte Paisaje con 
peñasco y cascada, que parece casi japonés. En la Pradera de San Isidro el maestro, que habi-
tualmente no era muy abierto al paisaje, con el Madrid vibrante más allá del Manzanares, an-
ticipa todo lo que se llegaría a conseguir de cualquier forma en el ocaso del siglo xix. 

En el Museo del Prado, Goya tiene un rival enorme, Velázquez –el «teólogo» de los pinto-
res–, pero a su lado el aragonés no empalidece, sino que mantiene completamente su fuerza, y 
esto certifica por encima de todo su calidad. Es muy comprensible que inicialmente fuera de 

8. Muther, R., Francisco Goya. Berlín: Julius Bard, 1904. (Hay disponible una traducción española, a partir de la versión 
inglesa, publicada en Madrid en 1909 por Saenz de Jubera Hermanos.) Richard Muther fue un escritor, crítico y historiador 
del arte alemán que entre 1902 y 1909 creó y dirigió la colección de monografías artísticas publicada por el editorial Julius 
Bard de Berlín, que llegó a más de 60 números (Die Kunst: Sammlung illustrierter Monographien). Aparte de ser el director 
de la serie, Muther escribió algunos de los volúmenes: Lucas Cranach (1902), Leonardo da Vinci (1903), Goya (1904), Rem-
brandt (1906), Velázquez (1907) y J.F. Millet (1907). Sus monografías, habitualmente, se basan sobre todo en la interpretación 
personal, por lo que suelen incurrir en errores. Véase Schleinitz, R., Richard Muther, ein provokativer Kunstschriftsteller 
zur Zeit der Münchener Secession. Die «Geschichte der Malerei im xix. Jahrhundert»: Kunstgeschichte oder Kampfgeschichte? 
Hildesheim: Olms, 1993.

9. Théophile Gautier realizó su primer viaje a España en 1840 junto a su amigo Eugène Piot. Fruto de este viaje fue su 
obra Tra los montes, aparecida en 1843 y publicada de nuevo en 1845 con el título definitivo de Voyage en Espagne. Gracias 
a su relato, Gautier redescubre, en cierto modo, la obra de Goya al público francés.

10. Gautier, T., Viaje por España, Madrid: Espasa Calpe, 1932, vol. 1, pág. 173. 
11. Schlosser se refiere a la serie de cuatro litografías que Goya realizó entre 1824 y 1825 durante su estancia en Burdeos 

y que se conocen como los Toros de Burdeos. En estas cuatro estampas Goya consigue el pleno dominio de la técnica lito-
gráfica, realizando escenas llenas de contrastes luminosos, gran movimiento escénico y de una complejidad turbadora.
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su patria Goya estuviera reconocido por su obra gráfica y que llegara antes el aprecio por el su-
jeto o la curiosidad de sus obras, ya que eran más accesibles, que el reconocimiento de su calidad 
artística. Esto sucede sobre todo en las cuatro grandes series de aguafuertes,12 elaboradas todas 
entre 1797 y 1815 –particularmente las célebres escenas que describen las atrocidades de la épo-
ca napoleónica, los Desastres de la guerra– y que dentro de la obra gráfica de Goya fueron pre-
cedidas por los notables aguafuertes que reproducen obras de Velázquez13 (de 1778) y seguidas 
por las litografías14 creadas a partir de 1819 que la concluyen. Sus series de grabados ilustran 
más diáfanamente o en todo caso con máxima síntesis lo que fue el artista –una única unidad 
de calculadísima agudeza visual y ardentísimo corazón– y su gran libertad y singularidad a 
pesar de todos sus consagrados precursores. Nunca se mostró pusilánime, ni delante de las es-
cenas más crueles –alguna vez escribe un «he visto» lapidario al margen–15 ni delante de los 
rostros que se extienden hasta convertirse en una pesadilla y que envuelven al solitario sordo, 
al final también debilitado visualmente. 

Callot captó las atrocidades de la Guerra de los Treinta Años16 con afilado punzón. ¡Qué 
contención y escenificación al lado de Goya, qué áspero resulta el aquelarre del francés,17 
que tuvo gran influencia en el Romanticismo alemán ya que este no conocía a Goya! El insóli-
to Romanticismo italiano del siglo xviii empezó bastante tiempo antes que Goya con lo fantas-
magórico y lo terrible. Pero las fantasías pictóricas grabadas en aguafuerte por Tiepolo,18 pese 
a su claridad solar y ambicioso carácter, están lejos de las sombrías de Goya. Más cercano al 
aragonés se encuentra, en el inquietante ocaso del Romanticismo precoz, el genovés Magnas-
co con sus monasterios, brujas, fantasmas y paisajes fantasiosos; así como hay un eco de estas 
cosas en algunos de los Capricci19 de Piranesi y sobre todo de sus conocidas Carceri –que a los 
ingleses, con cierta razón, les recordaron a las alucinaciones producidas por el opio. 

Pero, a pesar de todo, Goya se encuentra ciertamente en el mismo terreno nacional en el 
que la novela picaresca emprendió su camino en el mundo hasta nuestros días. El único prede-
cesor que, por su carácter perverso es asimilable a Goya, es un maestro de la palabra, no del 

12. Se refiere a los Caprichos, los Desastres de la Guerra, la Tauromaquia y los Disparates. 
13. La que se puede calificar como la primera serie de grabados de Goya es la que realizó copiando las obras de Velázquez 

pertenecientes a la colección real. Se trata de 16 aguafuertes con toques esporádicos de aguatinta, punta seca o buril, publi-
cados en 1778. 

14. Como bien indica Schlosser, la producción gráfica de Goya concluye con un conjunto de estampas, no realizadas 
como una serie, donde el artista utiliza la novedosa técnica inventada por el alemán Aloys Senefelder en 1796, la litografía. 
Este grupo de estampas lo constituyen ocho litografías realizadas entre Madrid y Burdeos y la ya citada serie de cuatro lito-
grafías conocida como los Toros de Burdeos. 

15. Con esta aclaración Schlosser quería referirse al cuadragésimo cuarto aguafuerte de los Desastres de la Guerra de 
Goya. Una estampa a la que Goya puso el título de Yo lo vi.

16. Schlosser está mencionando la serie de aguafuertes realizada por el grabador francés Jacques Callot bajo el nombre 
de Les grandes misères de la guerre. Se trata de dieciséis estampas que ilustran las crueldades de la guerra que ocupó duran-
te treinta años (1618-1648) a las principales potencias de la Europa central y que se publicaron en París el año 1633. Callot 
también grabó otra serie menor de siete estampas con el nombre de Les petites misères de la guerre que publicó en 1636.

17. Con la palabra aquelarre (Hexensabbat) el historiador vienés no quiere indicar un grabado concreto de la gran serie 
de Callot, sino que intenta describir el ambiente general que traslucen Les grandes misères de la guerre del grabador francés. 
Por otro lado, Schlosser señala que estas estampas de Callot fueron una gran influencia para el Romanticismo alemán. 

18. La incursión de Giambattista Tiepolo en la técnica del aguafuerte tuvo como resultado dos significativas series, los 
Capricci y los Scherzi di fantasia. La primera es una serie de diez aguafuertes que realizó entre 1733 y 1742 y que se publicó 
por primera vez en 1785. Los Scherzi di fantasia, con veinticuatro aguafuertes datados entre 1743 y 1757, constituyen la 
principal herencia gráfica del pintor veneciano, gracias a la cual sus contemporáneos llegarían a compararlo incluso con 
Rembrandt. 

19. Giovanni Battista Piranesi publicó en 1750 la primera edición de sus catorce aguafuertes llamados Carceri bajo el 
título: Invenzioni di Capricci di Carceri all’Acquaforte. La inclusión del término capricci, con la voluntad de emular los cita-
dos Capricci de Tiepolo, provoca el hecho de que esta serie también se conozca a veces bajo este nombre. A pesar de todo, 
en la segunda edición de 1778 (con dos nuevos aguafuertes añadidos) Piranesi cambia el título de la serie por el título defi-
nitivo que ha llegado hasta nuestros días y que le da el nombre de Carceri: Carceri d’Invenzione di G. Battista Piranesi Ar-
chitetto Veneziano. A pesar de todo, cuando Schlosser utiliza en el texto el término capricci no se refiere a las Carceri en 
concreto, sino que quiere utilizar el término como adjetivo general referido a toda la obra de Piranesi. 
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pincel o del punzón, su conterráneo Quevedo con sus Sueños.20 En Goya hay por primera vez 
aquella mezcla de horror escalofriante y grotesco humor que lo hizo tan importante para la fría 
y sensual fantasía celta del Romanticismo francés. 

La historia de la fama de Goya es un ejemplo fácil de cómo la fantasía literaria confunde 
la obra de un artista con su vida cotidiana, repitiendo el antiquísimo pecado original de toda 
historia del arte, y la completa con trazos anecdóticos fruto de la fantasía. Ya su juventud pare-
ce adornada por una historieta, repetida desde tiempos inmemoriales, del joven genio de la 
pintura que apacentaba las ovejas.21 Lo que al inicio impulsó el nombre de Goya más allá de su 
patria fue la obra gráfica que inicialmente, solo respecto al contenido, dio motivos suficientes 
para interpretar como romántica e intrépida su vida, con enredos y peleas de todo tipo, y por 
otro lado convertirlo en un defensor de los ideales de la revolución contra obscurantistas y 
opresores. Una especie de Don Quijote, aunque no lo fuera del todo, pero por su origen podría 
haber llevado dentro al otro prototipo de su patria, Sancho Panza. 

Fue un hombre claramente visual, un observador, completamente dedicado a su arte, 
pero también un soñador solitario. De esta manera, como si se tratara de una novela de aven-
turas, narraron su vida al resto de Europa los cercanos franceses –eternos representantes 
de toda lectura recreativa–, detrás de la cual el artista casi desapareció; principalmente y de 
modo abundantísimo y disolutísimo en el libro de Yriarte (1867).22 Los tempranos y respeta-
bles esfuerzos de sus compatriotas para construir una imagen de su vida sobre una sólida 
base documental pasaron inadvertidos,23 de modo que el artista en sí mismo quedaba rele-
gado a un segundo plano, sobre todo porque no había suficiente fundamento previo para en-
tenderlo y porque se tendió a verlo únicamente desde el punto de vista patriótico como último 
gran pintor de corte español. La gran aportación de los franceses fue el haber descubierto al 
artista Goya, uno de los más célebres; el poeta de la pintura Théophile Gautier los encabeza. 
Gautier, en su diario de viaje por España de 1843 lo reveló literariamente para Europa por 
primera vez. Inicialmente atraído por lo parentesco en su propia naturaleza, como escritor 
romántico muy interesado en la materia y finalmente como artista de la palabra brillante y 
formal y fundador de l’art pour l’art se adentró con fina intuición en la esencia y la existencia 
artística de Goya. 

Delacroix, Daumier y otros siguieron artísticamente a Goya, pero la época en la que em-
pezó su verdadera vigencia que daba la suficiente base para entenderlo fue el impresionismo, 
sobre todo el de Manet, que debe sus más extremas impresiones tanto a Goya como a Velázquez. 

20. Aquí el historiador vienés utiliza la palabra Traumgesichter (literalmente: rostros de sueño) para referirse a los Sue-
ños de Francisco de Quevedo, quien entre 1606 y 1623 compuso cinco narraciones cortas que habitualmente se han agru-
pado bajo el título de Sueños y discursos de verdades descubridoras de abusos, vicios y engaños en todos los oficios y estados 
del mundo. Más adelante, Quevedo escribió dos sueños más, titulados respectivamente Discurso de todos los diablos y La 
hora de todos, que con frecuencia se han publicado conjuntamente con los cinco primeros. Concretamente se publicaron 
en alemán los siete sueños (Quevedo, F. de, Quevedos Wunderliche träume. [Bramer, L.; Moreck, C.; Bredt, E.W. (eds.)]. 
Múnich: H. Schmidt, 1919) tres años antes de que Schlosser publicara su breve monografía sobre Goya.

21. Schlosser introduce aquí una referencia al mito vasariano del origen humilde de Giotto. Un recurso utilizado a lo 
largo de los siglos en la narrativa biográfica de artistas para mitificar el descubrimiento del talento artístico. Como señalaron 
Kris y Kurz, el recurso fue reutilizado para la mitificación de los orígenes artísticos de Andrea del Castagno, Andrea Sanso-
vino, Domenico Beccafumi, Bernardino Poccetti, Francisco de Zurbarán y el mismo Francisco de Goya. Concretamente el 
mito cuenta que el joven Goya fue descubierto por un sacerdote dibujando un cerdo en una pared, así como el pintor de 
Asís pintaba una oveja, y este decidió llevárselo consigo a la ciudad para que aprendiera a pintar. El primero en introducir 
este mito sobre Goya fue Laurent Matheron, seguido de Francisco Zapater. Véase Kris, E.; Kurz, O., Die Legende vom Künst-
ler: ein geschichtlicher Versuch. Viena: Krystall, 1934 (La leyenda del artista. Madrid: Cátedra, 2007); Matheron, L., Goya. 
París: Schulz et Thuillié, 1858 (hay disponible edición española: traducción de G. Belmonte Müller. Madrid, Biblioteca Uni-
versal, 1890); Zapater, F., Goya: Noticias biográficas. Zaragoza: La Perseverancia, 1868.

22. Yriarte, C., Goya, sa biographie, les fresques, les toiles, les tapisseries, les eaux-fortes et le catalogue de l’oeuvre avec 
cinquante planxes inédites d’aprés les copies de Tabar, Bocourt et Ch. Yriarte. París: Henri Plon, 1867 (hay disponible edición 
española: traducción de L. Canfranc y L. Lachen. Zaragoza: Gobierno de Aragón, 1997).

23. Schlosser se refiere principalmente a la obra ya citada de Francisco Zapater.
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Por medio de esta activa corriente artística el arte del viejo maestro se vivificó y se abrió a la 
comprensión. 

En Alemania llegó muy tarde el conocimiento y la reputación de Goya. Para Passavant, en 
1853,24 constituía el ejemplo del decaimiento del gusto artístico español.25 Richard Muther –el 
profesor alemán que se tambaleaba en el laberinto del periodismo y que con su Historia del 
arte del siglo xix (1893) se convirtió en el líder del esnobismo artístico, que a partir de los años 
noventa monopolizó la bibliografía alemana sobre Goya– fue el primero en vivificar a Goya en 
nuestras tierras gracias a su conocimiento del Impresionismo francés. Al otro lado, como un 
antídoto y al mismo tiempo como ejemplo brillante de la diligencia y integridad de los histo-
riadores alemanes, está el libro sobre Goya de Valerian von Loga,26 publicado en 1903: es el 
primero que dibuja de modo fiel y sincero el retrato del hombre y del artista, aunque en lo que 
se refiere a este último, a pesar de su excelente conocimiento y fino sentido estilístico, se quedó 
un poco corto. 

24. Johann David Passavant fue un historiador del arte alemán y pintor del movimiento nazareno. Junto al historiador 
Gustav Friedrich Waagen fue de los primeros grandes connoisseurs del arte italiano. Passavant tenía previsto escribir un 
texto en forma de viaje artístico por España, como había hecho con sus viajes a Bélgica e Inglaterra, pero finalmente la obra 
tomó un carácter más enciclopédico y se publicó bajo el título Die christliche Kunst in Spanien. Esta obra es la primera 
monografía de arte español escrita por un alemán. Passavant, J.D., Die christliche Kunst in Spanien. Leipzig: Rudolph Wei-
gel, 1853 (El Arte cristiano en España [Boutelou, C. (ed.)]. Sevilla: Imprenta y Librería de José Fernández, 1877). 

25. «Cuán triste y visible fue la decadencia del arte en España a fin del siglo pasado y a principios del presente, lo prue-
ba palpablemente el que fuera D. Francisco Goya de Madrid el primer artista de su tiempo, quien hasta los mismos asuntos 
sagrados los hizo con extremada ligereza y los rebajó a una manera insípida y descuidada». Passavant, J.D., El Arte cristiano..., 
pág. 298. El traductor Boutelou no aceptó plenamente el juicio de Passavant y completó el texto con una nota al pie en la 
que defiende el arte de Goya. 

26. Loga, V. von, Francisco de Goya. Berlín: Grote’sche Verlagsbuchhandlung, 1903. Valerian von Loga fue un historia-
dor del arte alemán y director de los Museos de Berlín. Como director destacó su labor de clasificación, a la que dedicó 
muchos años, de la colección de grabados y dibujos del Kupferstichkabinett. Sintió siempre gran atracción por Goya y por 
España, hecho que le llevó a realizar varios viajes a la península Ibérica, el primero en 1897 con una duración de medio año. 
Como especialista de pintura española de los siglos xv a xviii, destaca su monografía sobre Velázquez: Velázquez: Des 
Meisters Gemälde. Stuttgart: Deutsche Verlag-Anstalt, 1905. Cabe resaltar también su monografía sobre Las Meninas de 
Velázquez: Las Meninas: ein Beitrag zur Ikonographie des Hauses Habsburg. Viena: Tempsky, 1909. Aparte fue el traductor 
de la monografía sobre Velázquez de Aureliano de Beruete al alemán. Pero sus dos obras más importantes son la monogra-
fía sobre Goya y su vasta obra sobre la pintura española. La primera, como escribe Schlosser, es una de las primeras mono-
grafías científicas de gran calado sobre el aragonés publicadas fuera de España y que incluyen un extenso y razonado catá-
logo de su obra. Por otro lado, dedicó toda su vida a la redacción de una gran monografía sobre la pintura española desde 
el siglo xiv al xviii, pero la muerte le sorprendió antes de poder publicarla. Algunos de sus amigos y discípulos publicaron 
la obra en 1923 compilando todo el material que Loga había dejado. Se trata de la obra más completa sobre la pintura espa-
ñola realizada hasta aquel momento en tierras no hispánicas. Loga, V. von, Die Malerei in Spanien vom xiv. bis xviii. 
Jahrhundert. Berlín: Grote’sche Verlagsbuchhandlung, 1923. 
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Acta/Artis, revista científica del projecte i grup d’investigació acaf/art, enquadrat en 

el Departament d’Història de l’Art de la Universitat de Barcelona, promou l’estudi, la 

crítica i el debat en el camp de l’art, l’arquitectura i els processos de creació visual que, 

prioritàriament –encara que no exclusivament–, es van generar al voltant de la Mediter-

rània entre els segles xv i xviii. S’estructura en tres apartats: el primer, d’articles d’inves-

tigació; el segon, d’anàlisi d’exposicions i publicacions, i el tercer, «Arxiu», recupera 

figures i aportacions històricament rellevants en el camp dels estudis sobre l’art modern.

En l’apartat d’articles científics d’aquest número, Rocío Carande estudia el programa 

ornamental de la nau capitana de la Santa Lliga en la batalla de Lepant. Candela Perpiñá 

aprofundeix en el significat de la música angèlica des de les primeres representacions 

medievals fins al Renaixement. Francisco José Martínez examina el significat teològic i 

polític de les imatges de la Trinitat trifacial que van sorgir fonamentalment en territori 

americà des del segle xvi fins al xviii. El cicle mural del Chiostro degli Aranci de Florèn-

cia és analitzat per Eloi de Tera en relació amb la pintura florentina postmasacciana i 

amb les innovacions pictòriques que es produeixen durant el primer quart del segle xv 

a Flandes i Portugal. Sergio Rossi investiga la probable relació d’alguns aspectes icono-

gràfics del cicle mural quatrecentista de la Capella Sixtina amb la conjura dels Pazzi. La 

valoració europea de Velázquez és plantejada per Eva March a través dels relats escrits 

en el segle xviii per viatgers i estudiosos anglesos.

«Arxiu» recupera la figura de Julius von Schlosser i publica el facsímil i la 

traducció crítica de la seva monografia sobre Goya.

acaf /art

El projecte de recerca acaf/art té com a objectiu desenvolupar cartografies analítiques i 

crítiques vinculades a l’àmbit mediterrani en època moderna. Per la seva transversalitat, 

resulten profitoses per a historiadors de l’art, historiadors, sociòlegs, geògrafs culturals, 

antropòlegs i altres col·lectius de recerca que centren el seu interès en l’art i les produc-

cions visuals, arquitectòniques, urbanístiques i monumentals dels segles xv al xviii, i són 

a més socialment útils per ordenar, conservar i difondre la memòria visual i material 

d’aquest període històric en la seva dimensió local i global.

Publicacions

1.  Cartografías visuales y arquitectónicas de la modernidad. Siglos xv-xviii. Sílvia Canalda, 

Carme Narváez i Joan Sureda (eds.) 

2.   Vidas de artistas y otras narrativas biográficas. Eva March i Carme Narváez (eds.)

3.   Caravaggio, 400 anys després. Rosa Maria Subirana Rebull, Joan Ramon Triadó i Anna 

Vallugera (eds.)

Revista Acta/Artis. Estudis d’Art Modern

Director: Joan Sureda

www.ub.edu/acafart/llibres.html
www.publicacions.ub.edu

http://www.ub.edu/acafart/llibres.html
www.publicacions.ub.edu



