FRANCISCO DE GOYA EN CALCOGRAFIA NACIONAL

[Clemente Barrena, Javier Blas, Juan Carrete y José Miguel Medrano, Calcografia Nacional:
catalogo general, Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Calcografia
Nacional, 2004, vol. Il, p. 425-484].

Calcografia Nacional es depositaria de uno de los tesoros mas valiosos del grabado espafiol y
universal. Las doscientas veintiocho laminas de cobre abiertas por Francisco de Goya [Fuendetodos
(Zaragoza), 1746 - Burdeos (Francia), 1828] —once de ellas grabadas por ambas caras— que forman
parte de su coleccion, son uno de los mas relevantes testimonios de la capacidad del arte y un
auténtico alegato a favor de la libertad de creacion.
El grabado, como el dibujo, es el producto mas puro del pensamiento de Goya. En el cultivo de esta
disciplina se mostr6 con total libertad y pudo comunicar de forma grafica su concepto de lenguaje de
invencidn, segin expondria por escrito a la Academia de San Fernando en 1792.
En el libro 1, pagina 13, del archivo de Calcografia Nacional, un asiento resefia el ingreso de los
cobres de El agarrotado y San Francisco de Paula, asi como de trece laminas correspondientes a la
primera serie gréfica de Goya: los aguafuertes por pinturas de Velazquez. Ese asiento se encuentra
entre las fechas de 10 de marzo de 1790 y diciembre de 1792. En el Libro de Gastos originados en la
Real Calcografia por el tirado de estampas y Materiales ymbertidos. Desde 1° de Enero de 1790,
pagina 80v, aparece la siguiente anotacion en el resumen de cuentas de los gastos del mes de febrero
de 1792: "Ydem: por quince laminas al aguaforte de D." Fran® Goya 6.000 reales".
Por lo que respecta a los Caprichos, el Diario de Madrid de 6 de febrero de 1799 anunciaba la venta
de una "Coleccion de estampas de asuntos caprichosos, inventadas y grabadas al agua fuerte por Don
Francisco de Goya". Continuaba el anuncio: "Persuadido el autor de que la censura de los errores y
vicios humanos (aunque parece peculiar de la elogliencia y la poesia) puede también ser objeto de la
pintura: ha escogido como asuntos para su obra, entre la multitud de extravagancias y desaciertos que
son comunes en toda sociedad civil, y entre las preocupaciones y embustes vulgares, autorizados por
la costumbre, la ignorancia, o el interés, aquellos que ha creido méas aptos para suministrar materia
para el ridiculo, y exercitar al mismo tiempo la fantasia del artifice".
El 19 de febrero aparecié el ultimo anuncio de los Caprichos. Un cambio en la situacidn politica,
adverso para las libertades, obligo al artista a retirarlos de la venta. En 1803 Goya cedi6 las ochenta
laminas y las estampas que le quedaban a la Real Calcografia a cambio de una pensidn para su hijo.

"He recivido la Real Orden de S.M. que V.E. se sirve comunicarme con fecha 6 del

que rige —octubre 1803-, de haber admitido la oferta de la obra de mis Caprichos

en ochenta cobres grabados a la agua fuerte por mi mano, la que entregaré a la

Real Calcografia con la partida de estampas que tenia tiradas a prevencion que son

240 exemplares de a 80 estampas cada exemplar, por no hacer el menor fraude a

S.M.".
Las laminas de los Desastres de la guerra y de los Disparates siguieron vicisitudes parejas. A la salida
de Goya hacia Francia permanecieron en la Quinta del Sordo, pasando en 1828 a ser propiedad de su
hijo Javier, quien las conservé guardadas en cajas hasta su muerte, ocurrida el 12 de marzo de 1854.
Las heredo el nieto del pintor, Mariano Goya, que pronto las malvenderia, yendo a parar a manos del
industrial madrilefio Roman Garreta. Hasta aqui las noticias son meras conjeturas —aunque con fuertes



visos de verosimilitud—, puesto que no hay ningin documento que las avale fehacientemente. Es a
partir de 1856 cuando se pueden ofrecer datos fuera de toda duda. Con fecha 19 de julio de 1856
Jaime Machén Casalins presenta la siguiente oferta dirigida al Ministro de Fomento:

"Entre las obras que dejé a su muerte el célebre pintor espafiol D. Francisco Goya 'y

Lucientes merecen grandes alabanzas de todos los hombres entendidos dentro y

fuera del Reino los grabados al agua fuerte que representan los Desastres de la

guerra y Caprichos fantasticos —i.e. Disparates—. De estas dos preciosas

colecciones, tan llenas de genio y de originalidad, apenas existe alguno que otro

ejemplar; pueden, por lo tanto, considerarse como inéditas las composiciones al

agua fuerte que los pocos profesores que las han visto estiman mas que todas las

otras obras del mismo autor en su género. El que suscribe tiene el honor de

proponer a V.E. la adquisicion de los 98 cobres, casi intactos, de ambas

colecciones, hoy propiedad suya exclusiva, pues no teniendo medio de publicarlos

en Espafia por falta de buenos estampadores y no queriendo por otra parte enviarlos

a estampar a Francia por temor de que alli le defrauden de una considerable parte

de los ejemplares, como le sucedié con su lamina del Agua de la Pefia al célebre

Esteve, es doloroso que los referidos cobres permanezcan guardados, pudiendo el

Estado beneficiarlos en su Calcografia o de otra manera, con provecho del pablico

y de los amantes de las artes".
El 2 de agosto, en dictamen del Ministerio de Fomento firmado por Ramirez y con la conformidad de
Caveda, se informa que "los 98 cobres [...] no pueden tener mejor destino, caso de ser de reconocido
mérito, que la Calcografia de la Imprenta Nacional, cuyo establecimiento depende del Ministerio de
Gobernacion”, y que para ello se remita la instancia a la Academia de Bellas Artes de San Fernando
para que, a la vista de ella "y de las ldminas que deberan presentarse por el propietario, informe acerca
de su mérito, de la conveniencia de adquirirlas por cuenta del Estado y de la suma en que, dado el caso
de tomarlas, deberian justipreciarse".
Con fecha 2 de octubre el propietario presentd en la Academia las 98 laminas de cobre y "un ejemplar
impreso, tirado expresamente por orden del mismo". La seccion de Pintura aconsejo6 la adquisicion por
cuenta del Estado de las laminas de los Desastres y los Disparates por un total de 24.000 reales. Y la
Academia informa, a su vez, el 14 del mismo mes al Ministerio de Fomento:

"Considerando, por otra parte, que las [...] dos colecciones cuya compra por el

Estado propone D. Jaime Machén [...], ademéas de ser poco menos que desconocidas

la generalidad de sus ldminas, y completamente inéditas muchas de ellas, tanto los

Desastres de la Guerra como los Caprichos fantasticos, pueden reputarse como las

obras mas notables en su género, producidas por la fogosa y fecunda imaginacion

de aquel hombre singular cuyo cardcter en la historia del Arte ain no estd

satisfactoriamente definido. Considerando, finalmente, que estos grabados son por

sus muchas dotes, que no es del caso analizar, una excelente escuela para los

grabadores al agua fuerte; que los 98 cobres o laminas que componen estas dos

colecciones se hayan en excelente estado de conservacion y pueden arrojar

considerable nimero de ejemplares sin cansarse, y que su publicaciéon por la

Calcografia Nacional, ademés de acreditar en el Gobierno un deseo plausible de

comunicar nueva vida a aquel importante establecimiento, podré tal vez producir

rendimientos nada indiferentes en beneficio del establecimiento mismo, que habra



de ser objeto muy preferente de la solicitud del Gobierno por lo mucho que su

existencia afecta al porvenir del arte del grabado en Espafia; la Seccidn, haciéndose

cargo de los dos extremos que abrazan las reales drdenes en cuya virtud han venido

a la Academia las dos solicitudes referidas, y teniendo presente, al tasar los 98

cobres mencionados, que, si bien éstos podrian separadamente tener mas valor que

el que ahora se les asigna, tanto lo numeroso de las dos colecciones que forman

como el miramiento debido a los intereses del Erario, son circunstancias que

aconsejan toda la moderacion posible en las aspiraciones del vendedor: ha acordado

que la Real Academia puede decir al Gobierno de S.M. [...] Que [...] las colecciones

de Desastres de la guerra y Caprichos fantésticos propuestos por D. Jaime Machén

son muy interesantes por el método de su ejecucion, por ser muy poco conocidas y

algunas de sus laminas completamente inéditas; y por poderse considerar como una

excelente escuela de improvisacion y de grabado al agua fuerte atendida la fuga y

energia de las actitudes, la espontaneidad de los conceptos, la novedad del claro

oscuro y la delicadeza de los detalles. Que su adquisicion por cuenta del Estado

podria ser beneficiosa al Establecimiento Calcografico Nacional, contribuyendo a

darle la nueva vida que tan necesaria es como auxiliar del arte del grabado en

Espafia. Que aunque las 98 laminas propuestas tienen artisticamente consideradas

bastante mas valor, la Seccion entiende que puede ofrecer el Gobierno al vendedor

doce duros por cada una de ellas, aumentando esta cantidad hasta el completo de

24.000 reales velldn en caso de no conformarse aquél”.
A la vista de tan favorable informe académico el Negociado de Bellas Artes del Ministerio de
Fomento decide el 30 de noviembre se informe al de Gobernacién, de quien dependia la Calcografia
Nacional, "llamando su atencion sobre el mérito y conveniencia de adquirir la coleccion”, y el 8 de
diciembre se envia a dicho Ministerio copia del informe de la Academia para que "se resuelva lo mas
conveniente". Por causas que se ignoran, pero faciles de suponer, las ldaminas no son adquiridas por el
Estado, y por lo tanto pasan otra vez a su propietario Jaime Machén, quien todavia las poseia en 1862,
afio en el que las ofrece a la propia Academia de San Fernando, la cual adquiere en el mes de octubre
los 98 cobres por "unos 28.000 reales".
Paul Lefort recuperaria los dos Ultimos cobres de los Desastres de la guerra, el 81 y 82, que no
estaban en poder de Jaime Machén y, en consecuencia, no habian sido adquiridos por la Academia.
Lefort, que conocia el 4lbum de Cean de los Desastres de la guerra y por consiguiente sabia de la
existencia de estas dos obras, busco las Id&minas hasta su localizacion. En enero de 1870 ofrecio a la
Academia los dos cobres al precio de 2.000 reales cada uno, pero la entidad desestimé la oferta al
considerar que "las planchas no ofrecen gran interés". A pesar de tan desacertada respuesta, el
coleccionista y gran conocedor de la obra de Goya, tomo la afortunada decision de donar a la
Corporacion ambas planchas en abril de ese afo. Después de su donacién ambas planchas se
extraviaron. El 21 de junio de 1954 Luis Alegre, responsable de Calcografia Nacional, escribe al
Secretario de la Academia, José Francés:

“Cumpleme el honor de poner en conocimiento de V.E. y de esa Real Academia,

que en la mafana del sdbado 19, cuando se trabajaba en la ordenacion e inventario

de las planchas, que procedentes de esa R. Academia pasan a la Calcografia en

calidad de deposito, fueron encontrados dos cobres de Goya que con los nlimeros

81 y 82 corresponden a la serie de los Desastres y a los cuales Beruete titula Fiero



monstruo y Esto es lo verdadero. Ellos son sin duda los regalados por Mr. Lefort a

la Academia hacia 1880 [sic], cuyo paradero se desconocia. Complaceme a la vez

afiadirle que el estado de las dos planchas es magnifico, que se encuentran aceradas

y sin chaflanes”.
Las treinta y tres laminas de cobre de la Tauromaquia corrieron igual suerte que los Desastres de la
guerra y los Disparates hasta 1854, si bien Goya habia efectuado ya una edicion en 1816. En 1855
aparecen con motivo de la edicidén que se estampa en Calcografia Nacional, sin que se sepa quién era
entonces el propietario de las Id&minas. El caso es que el 20 de febrero de 1856 estaban en manos de
Ledn Pérez Bobadilla, quien las ofrecié al Estado. EI Ministerio de Fomento solicito el preceptivo
informe a la Academia de San Fernando. La seccidn de Pintura y la Junta General, reunida el 9 de
noviembre, en informe firmado por Pedro de Madrazo, considerd que la Tauromaquia "no presenta
interés bastante para recomendar su adquisicion como util al Estado”, y el 14 de noviembre informé al
Ministerio de Fomento transcribiendo el dictamen de la seccion de Pintura:

"Habiendo la Seccion discutido con madurez en su dia sobre las ventajas que

podria prometerse el Estado de la compra de aquella coleccion que comprende las

Suertes del Arte de lidiar Toros, y convenido unanimemente en que por estar ya

vulgarizados estos grabados seria ninguna 0 muy escasa la venta que de ellos

podria hacerse en lo sucesivo; siendo, por otra parte, poco relevante su mérito para

que pudiera nunca reputarse como digna ocupacion del Establecimiento

Calcogréfico, que trata de reorganizar el Gobierno, una nueva edicion de los

mismos".
Después de este desfavorable informe, las treinta y tres ldminas fueron vendidas en Paris. Con
anterioridad a 1876 alli las compro el editor Loizelet, quien estamp6 una edicion ese afio. A la muerte
de Loizelet, hacia 1886, pasaron a ser propiedad del comerciante aleman residente en Paris M. Bhin,
quien las habia adquirido junto a varios muebles y objetos de arte pertenecientes a Loizelet en una
venta publica verificada a la muerte del editor. Un artista espafiol las descubre y se interesa por ellas:
el comerciante aleman pide 20.000 francos y la compra no se llega a efectuar. Finalmente son
adquiridas por el grabador Ricardo de los Rios, quien las trae a Madrid, donde se hace una nueva
edicion, pasando otra vez a Paris.
En 1914 Carlos Verger, en nombre de Ricardo de los Rios, ofrece las treinta y tres laminas al Estado
espafiol por 15.000 pesetas. En noviembre se solicita la opinion de la Academia de San Fernando: el
grabador Bartolomé Maura informa el 10 de diciembre sobre la "conveniencia de que se adquieran por
el Estado [...] para que sean conservadas en la Seccion de la Calcografia de la Escuela Nacional de
Madrid", estando de acuerdo con la cantidad pedida por el propietario de las laminas, "que debe
suponerse no habran sido reproducidas por galvanoplastia”. EI Estado decide adquirirlas, si bien en
14.000 pesetas, para lo que aprueba, en el presupuesto de 1915 del Ministerio de Instruccion Pablica 'y
Bellas Artes, una partida por valor de esa cuantia. En noviembre de 1915, al no haberse realizado
todavia la transaccion, el senador Ramon Gasset interroga en la Camara al ministro Rafael Andrade,
quien lo justifica alegando que antes de comprarlas deben verlas los académicos y el personal técnico,
pues hay quien duda de su autenticidad y quien asegura que estan en mal estado de conservacion.
Fue el grabador Francisco Esteve Botey quien en 1920, de forma particular, se traslada a Paris,
adquiere las laminas a Ricardo de los Rios y las trae a Madrid, para ofrecérselas al Circulo de Bellas
Artes, entidad que las compra el mismo afio por 17.000 pesetas. Al comienzo de la Guerra Civil las
laminas fueron trasladadas a la Calcografia Nacional para ser protegidas, y alli permanecieron en



calidad de deposito. En 1979 la Academia de San Fernando adquirié definitivamente al Circulo de
Bellas Artes la propiedad de los treinta y tres cobres de la Tauromaquia.

En la actualidad, por acuerdo de la Corporacion, todas las laminas pertenecientes a la produccion
grabada de Goya han dejado de estamparse; es mas, con la creacion en 1990 del Gabinete Francisco
de Goya en Calcografia Nacional dichas laminas han dejado de ser simples medios de producir
estampas para convertirse en obras de arte en si mismas, pues en realidad son los soportes trabajados
directamente por las manos del artista, dignos de ser conservados en las mejores condiciones, y
contemplados y admirados para dar fe del genio de Francisco de Goya como grabador.

Ademas de tan extraordinario patrimonio de ld&minas de cobre, obras cumbres del grabado universal, la
Calcografia Nacional conserva primeras ediciones de las cuatro series de Goya: Caprichos (1799),
Tauromaquia (1816), Desastres de la guerra (1863) y Disparates (1864).

En el caso concreto de los Caprichos son dos las primeras ediciones que posee la entidad, una de ellas
de valor excepcional por tratarse de un rarisimo ejemplar con comentarios manuscritos en cada una de
las estampas. Esta primera edicion fue adquirida por la Academia de San Fernando en 1999. Las
vicisitudes del ejemplar, que durante muchos afios pertenecié a una coleccion particular francesa,
hicieron que los expertos en Goya no tuvieran constancia de la existencia del mismo hasta fechas muy
recientes. El autor de la escritura empled tinta parda de bugalla aplicada con pluma, y todo parece
indicar que tenia a la vista otro comentario que le sirvié de referencia. EI manuscrito de Calcografia
Nacional esta emparentado con el estema del comentario de la Biblioteca Nacional de Madrid, aunque
a diferencia del mismo su autor evita los ataques directos a los miembros del clero. Forma parte de ese
grupo, con pequefias variantes, el manuscrito Sanchez Gerona, hoy en una coleccion particular de
Estados Unidos. Ademas de éste y del ejemplar de Calcografia Nacional, existe otra version similar en
el Kupferstichkabinett de Berlin. En 1811 Antonio Puigblanch publicaba en Cadiz La Inquisicidn sin
mascara. En un pasaje de esta obra, refiriéndose al Capricho 23, resefia una frase sacada de "uno de
los comentarios méas especificos"”. La frase en cuestidn pertenece sin duda a una de las versiones del
manuscrito de Calcografia Nacional: "Los autillos son el agostillo y la diversion de cierta clase de
gente". De donde puede deducirse que el modelo original de estas versiones fue escrito con
anterioridad a 1811.

La importante coleccién de ldminas de cobre, asi como la primera edicién manuscrita de los Caprichos
y las estampas de ediciones principes del resto de series, hacen de Calcografia Nacional un lugar de
referencia ineludible para el estudio y la contemplacion de las creaciones graficas de Goya.

3754. San Francisco de Paula, ca. 1780

134 x 96 mm. 100,96 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y punta seca.

Dib. preparatorio destruido, antes en el Instituto Jovellanos, Gijon.

Ingreso en la Real Calcografia entre el 10 de marzo de 1790 y diciembre de 1792.
R. 3603.

3755. El agarrotado, 1778-1780

330 x 214 mm. 1066,21 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.

Dib. preparatorio, British Museum, Londres, 1850.7.13.11.
Lamina acerada en 1882.



Ingreso en la Real Calcografia entre el 10 de marzo de 1790 y diciembre de 1792.
R. 3600.

3756. Paisaje con pefiasco, edificios y arboles, 1800-1808

143 x 169 mmy 142 x 168 mm. 363,17 g y 352,36 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico (2); aguafuerte y aguatinta.

Dib. preparatorio, col. particular, Madrid.

Ingresaron en Calcografia Nacional en octubre de 1862.

La lamina fue fragmentada en dos mitades para grabar en los dorsos respectivos los Desastres de la
guerra 15y 13, R. 3521y 3519.

R. 6616y 1617.

3757. Paisaje con pefiasco y cascada, 1800-1808

143 x 168 mmy 141 x 170 mm. 343,85 g y 345,90 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico (2); aguafuerte.

Dib. preparatorio, col. particular, Madrid.

Ingresaron en Calcografia Nacional en octubre de 1862.

La ldmina fue fragmentada en dos mitades para grabar en los dorsos respectivos los Desastres de la
guerra 14y 30, R. 3520 y 3536.

R. 6618 y 1619.

Aguafuertes por pinturas de Veladzquez

La historia de la estampa moderna en Espafia tiene su referente inicial en la produccion grafica de
Francisco de Goya. Esta afirmacion puede hacerse extensiva al ambito geografico europeo en su
totalidad, e incluso seria factible proponer que la historia universal del grabado moderno arranca de
Goya.

Si se establece una comparacién entre las estampas de Goya y las de los grabadores espafioles de
finales del siglo XVIII se evidencian con claridad los aspectos renovadores del arte de aquél y las
posibilidades del grabado como medio de expresion al servicio de la libertad creativa del artista. Un
aspecto significativo es que las propuestas graficas de Goya no irrumpieron en un momento de
agotamiento de los sistemas tradicionales de grabado en cobre, mas bien al contrario: la época de
Goya coincide con la generacién méas importante de grabadores espafioles en talla dulce —lo que, entre
otros factores de indole estética, permite entender la escasa fortuna y la reducida influencia que desde
el punto de vista de la practica del grabado ejercio el arte de Goya a lo largo del siglo X1X-.

El grabado clésico a buril, con su caracteristica teoria de trazos, se puso al servicio de la reproduccién
de pinturas, haciendo posible la universalidad de los estilos artisticos y la rapida difusion de las obras
maestras de la pintura. Sin embargo, el buril resultaba demasiado exigente desde el punto de vista de
la técnica y s6lo permitia unos efectos pictéricos muy limitados, de ahi su paulatina sustitucion por un
lenguaje mas libre y sinuoso, el del aguafuerte. El punto de inflexion en ese proceso de cambio del
buril al aguafuerte lo constituye la obra de Goya.

Su aproximacioén a las pinturas de Veldzquez a través del aguafuerte le permitié captar con mayor
eficacia las sutiles veladuras y las transparentes pinceladas del maestro. En 1778 Goya ponia a la
venta, a través de la Gaceta de Madrid, varias estampas interpretando pinturas de Velazquez, en



particular los retratos ecuestres de Felipe Ill, Felipe IV, Margarita de Austria, Isabel de Borbon, el
principe Baltasar Carlos y el Conde Duque de Olivares. La eleccion de estas pinturas permite pensar
en la posibilidad de que el artista intentara ganarse la confianza de la casa real, poniendo de manifiesto
sus dotes como retratista, y convencer a los consejeros regios de su idoneidad para el puesto de pintor
de camara. Obras excelentes, las dos mas tardias —El infante Fernando de Austria y El bufén
Barbarroja—, grabadas con los entonces inusuales procedimientos del aguafuerte y aguatinta, anticipan
la complejidad técnica de los Caprichos.

3758. Retrato ecuestre de Felipe 111, 1778

383 x 314 mm. 1967,20 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y punta seca.

Dib. preparatorio, Fundacién Lazaro Galdiano, Madrid, 11.583.

Ref. J.M. Matilla, J. Vega, L. Ruiz Gomez y J. Portus, Veldzquez en blanco y negro, Madrid, Museo
del Prado, 2000, p. 25-74, 223.

Las trece laminas de la serie de pinturas de Veladzquez ingresaron en la Real Calcografia entre el 10 de
marzo de 1790 y diciembre de 1792.

R. 3593.

3759. Retrato ecuestre de Isabel de Borbon, 1778

378 x 317 mm. 1823,61 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y punta seca.
Dib. preparatorio, Fundacién Lazaro Galdiano, Madrid, 10.622.
Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 223.

R. 3596.

3760. Retrato ecuestre del Conde Duque de Olivares, 1778
378 x 318 mm. 1630,15 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.

Dib. preparatorio, Fundacion Lazaro Galdiano, Madrid, 10.623.
Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 223-224.
R. 3594,

3761. Retrato de Diego de Acedo, el Primo, 1778

220 x 159 mm. 441,43 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.

Dib. preparatorio, Victoria & Albert Museum, Londres, C.A.l. 836.
Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 224.

R. 3599.

3762. Retrato ecuestre de Margarita de Austria, 1778

377 x 317 mm. 1791,19 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y punta seca.
Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 224.

R. 3595.



3763. Retrato ecuestre de Felipe 1V, 1778

378 x 318 mm. 1741,08 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.

Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 224.
R. 3590.

3764. Esopo, 1778

305 x 221 mm. 1030,22 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.

Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 224.
Lamina acerada en 1887.

R. 3601.

3765. Menipo, 1778

310 x 225 mm. 1770,89 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.

Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 224-225.
Lamina acerada en 1886.

R. 3602.

3766. Retrato de Sebastian de Morra, 1778

210 x 152 mm. 469,33 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.

Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 225.
R. 3598.

3767. Los borrachos, 1778

325 x 442 mm. 2209,36 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4330.
Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 225.
Lamina acerada en 1882.

R. 3597.

3768. Retrato ecuestre del principe Baltasar Carlos, 1778

353 x 227 mm. 1036,29 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y punta seca.
Dib. preparatorio, Biblioteca Nacional, Madrid, 45606.

Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 225.

R. 3589.

3769. Retrato del infante Fernando de Austria, 1779-1782
286 x 170 mm. 807,37 g.



Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, buril, ruleta y brufiidor.
Dib. preparatorio, Hamburg Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Hamburgo, 38538.
Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 225-226.

Lamina acerada en 1886.

R. 3591.

3770. El bufén Barbarroja, 1779-1782

288 x 170 mm. 787,09 g.

Caobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, buril y ruleta.

Dib. preparatorio, Hamburg Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Hamburgo, 38548.
Ref. Velazquez en blanco y negro, op. cit., p. 25-74, 226.

R. 3592.

Caprichos

Para la cultura occidental los Caprichos de Goya ejemplifican un mundo en crisis, entendida esta idea
en el sentido de cambio. Conceptualmente revelan las fisuras de una estructura sociopolitica basada en
una anquilosada estratificacion estamental, y de un sistema de valores fundamentado en el
inmovilismo de las costumbres y la tirdnica opresion religiosa de las conciencias. Estéticamente
anticipan la sensibilidad moderna y el desplazamiento hacia un arte dominado por la subjetividad y la
libertad creativa. Biograficamente, los Caprichos aparecen en una de las décadas mas decisivas en la
trayectoria vital y en la produccion artistica de Goya. Es por ello que las sucesivas generaciones de
escritores, artistas e intelectuales de los dos altimos siglos no han podido sustraerse a la condicion de
simbolo de los Caprichos: simbolo del fin del Antiguo Régimen, del cambio de gusto entre las
estéticas clasicista y romantica, y de la crisis producida en la biografia y el arte de un creador
universal.

La historiografia especializada en Goya ha establecido una secuencia de acontecimientos
supuestamente determinantes en la creacion de los Caprichos. Tal secuencia aparece caracterizada por
un progresivo alejamiento del arte normativo con el consecuente acercamiento al dominio de la
invencidn, unida esta nueva concepcion del arte a los episodios biograficos de su grave enfermedad,
las relaciones intimas con la duguesa de Alba y los vinculos de amistad con el circulo de intelectuales
ilustrados, particularmente con el literato Leandro Ferndndez de Moratin. En 1792 Goya redacta un
informe a la Academia de San Fernando donde expone sus ideas sobre los métodos de ensefianza y
arremete contra los principios neoclasicos heredados de Mengs. Un afio més tarde cae gravemente
enfermo. Pierde el sentido del oido como consecuencia de la enfermedad, de la que se recupera en la
residencia gaditana de su amigo Sebastian Martinez, coleccionista de libros, pinturas y estampas. La
sordera ha sido interpretada como la causa de una manifiesta huida del mundo exterior y una acusada
tendencia a la introspeccion. Desde el punto de vista de la préctica artistica, esta circunstancia le
impulsaria al ejercicio sistematico del dibujo y el grabado, manifestaciones adecuadas a su necesidad
vital de distanciamiento. En carta escrita en 1794 al poeta y fabulista Toméas de Iriarte le menciona su
interés por las pinturas de gabinete en las que poder ejercitar libremente "el capricho y la invencion".
Un nuevo acontecimiento biografico trascendente corresponde a su estancia durante el verano de 1796
en el palacio de la duquesa de Alba en Sanlucar de Barrameda, junto a las marismas del Guadalquivir.
En el ambiente calido y sensual de la Andalucia atlantica, Goya, acompafiado de la duquesa y sus



jévenes doncellas, traslada al album de dibujos una atmosfera cargada de erotismo y voluptuosidad.
Asi surge el conocido Album de Sanltcar. Tras la experiencia vivida por el pintor en el palacio de
Dofana, las relaciones con la de Alba se deterioran. Segin la opinidn tradicional, a fines de 1796
comienza en Céadiz, donde enferma otra vez, un nuevo cuaderno de dibujos, el Album de Madrid, en el
gue se suceden imagenes con una evidente carga critica y destacada presencia de caricaturas, supuesto
reflejo del pesimismo que invade la mente atormentada del artista. Cuando se encuentra grabando las
primeras laminas de los Caprichos, en torno a 1797, intensifica sus contactos con Moratin, recién
llegado de Londres, con quien probablemente comparte sus impresiones acerca de la caricatura
politica inglesa.

Todos estos ingredientes configuran el contexto tradicionalmente admitido de la creacion de los
Caprichos, donde se mezclan las ideas estéticas antinormativas, la enfermedad, el desengafio amoroso
y la corriente de opinion de la minoria ilustrada. La conclusion es que Goya tenia necesidad de una
serie de grabados satiricos que dieran respuesta multiple a su percepcion inventiva del arte, su
progresivo aislamiento, su desconfianza del ser humano y sus inquietudes sociales de raiz ilustrada. Se
ha generalizado la deuda de Goya con el ambiente reformista ilustrado de finales del Setecientos,
aunque penetrada la actitud racionalista del autor por una profunda crisis fisica y emocional. La
version del artista filésofo ha tenido una enorme vigencia en la fortuna critica de los Caprichos. De
hecho, estos grabados han sido entendidos como expresioén del pensamiento ilustrado; se les ha
cargado de ideologia, situdndoles en el nivel de la representacion visual de un movimiento de indole
filosofica, politica y cultural.

El ideario ilustrado de los Caprichos se contextualiza dentro de una especifica visién de la historia,
segun la cual el entorno cada vez méas degradado del rey Carlos 1V, la reina Maria Luisa y el favorito
Manuel Godoy generd una violenta contestacidn dentro y fuera de la corte por parte de los reformistas.
La monarquia es colocada en el mismo nivel de los estamentos privilegiados y el pueblo —conocida es
la desconfianza de los partidarios de las reformas hacia las clases populares—, y contra ellos, segin la
historiografia tradicional, dirigen sus criticas Goya y el grupo de ilustrados. Acorde con este discurso
ideoldgico, el artista pudo idear su coleccion de grabados satiricos coincidiendo con un momento
politicamente favorable, caracterizado por la constitucion de un gabinete de corte progresista con los
ilustrados Gaspar Melchor de Jovellanos como Secretario de Gracia y Justicia, y Francisco Saavedra
como Secretario de Hacienda.

Afianzando la version del artista filosofo, Goya es concebido como un pintor de amplia cultura, en
contacto con algunos de los hombres més destacados de su tiempo. De ahi que las fuentes propuestas
para la iconografia de las imagenes sean muy numerosas. Convertidos por los historiadores en
paradigma de la imagineria satirica del siglo XVIII, los Caprichos han sido vinculados a la literatura
espafola, la caricatura europea y la tradicion del arte y el lenguaje populares. Es decir, Goya pudo
haber tenido en cuenta distintas tradiciones satiricas, algunas cultas, otras populares, desde los escritos
de sus amigos ilustrados a los modelos vigentes en refranes, expresiones proverbiales, festividades
folkloricas y representaciones teatrales, pasando por la asimilacion de fuentes emblematicas y
estampas satiricas importadas del resto del Europa. No estaria exenta de interés la reconstruccion de la
biblioteca virtual de Goya, o al menos sus lecturas y miradas, a partir de una recurrente secuencia de
nombres y titulos asociados con los Caprichos: los Suefios de Quevedo y Torres Villarroel, las satiras
de Ledn del Arroyal, los articulos en El Pensador de Clavijo o en EI Censor de Cafiuelo y Pereira, El
hechizado por fuerza de Zamora, la satira A Arnesto de Jovellanos, las Cartas marruecas de Cadalso,
El domine Lucas de Cafiizares, la Historia del predicador fray Gerundio de Campazas del padre Isla,



el Arte de las putas de Moratin padre, las comedias y la Relacidn del auto de fe celebrado en la ciudad
de Logrofio en 1610 de Moratin hijo, los emblemas de Alciato, Covarrubias o Nufiez de Cepeda, las
empresas politicas de Saavedra Fajardo, las caricaturas de la commedia dell'arte, las ilustraciones de
Monnet para La Dunciade de Palisseau de Montenoy, los dibujos de Fragonard para ilustrar el cuento
La chose impossible de La Fontaine, los Scherzi di fantasia de Tiépolo, en fin, las producciones
visuales de Le Prince, Giovanni David, Joseph-Frangois Foulquier, Rembrandt... Evidentemente, la
asignacion de algunas de estas fuentes se mantiene en un nivel de conjetura tedrica dificilmente
demostrable.

Una nueva cuestion de importancia en el estudio de la serie de los Caprichos es la relativa a su
cronologia y proceso creativo. El punto de partida de dicho proceso se ha situado convencionalmente
en los dibujos del Album de Sanldcar, datado en 1796. Un segundo album, el de Madrid, suele
fecharse en los primeros meses de 1797. Casi una veintena de dibujos de este 4lbum constituyen una
primera fase en la creacidn de varias imagenes de los Caprichos, es decir, fueron reelaborados por
Goya cuando tomo la decision de grabar la serie. La primera mitad del cuaderno recoge escenas
directamente inspiradas en el ambiente andaluz, mientras que la segunda mitad muestra un caracter
distinto, con la introduccién de un variado repertorio de manifestaciones de la estupidez y el vicio
humanos, representacion de figuras recortadas sobre fondos oscuros de aguadas grises e incorporacion
de irdnicas leyendas. Conceptual y formalmente, los dibujos del Album de Madrid estan proximos a
los Caprichos, ahora bien aquellos no fueron concebidos inicialmente por Goya para ser grabados.

El paso siguiente en el proceso creativo de los Caprichos, tras los disefios de los albumes, lo
constituyen los Suefios, un conjunto de veintiséis dibujos pensados para grabar y realizados en 1797.
El recurso del suefio fue habitual en la literatura espafiola del Siglo de Oro; a través de €l se
garantizaba la impunidad, presentando la denuncia de los males sociales como efecto de la ensofiacion
del artista. Excepto tres, todos los dibujos de Suefios conservados ofrecen signos de haber sido
calcados sobre la ldmina de cobre, testimonio evidente de que la voluntad de Goya fue llevarlos a la
estampa. De hecho, el Suefio 1, el conocido Ydioma universal, estaba concebido como portada de la
serie —en su disposicion definitiva pasé a ocupar el nimero 43 de los Caprichos, con el titulo de El
suefio de la razon produce monstruos—. El paso de los Suefios a los Caprichos no fue inmediato. Goya
elaboré otro tercer nivel de dibujos preparatorios. Si para los albumes eligié la aguada de tinta china y
para los Suefios la tinta de bugalla u hollin a pluma, los nuevos dibujos preparatorios suelen estar
ejecutados a lapiz rojo y, en ocasiones, a la aguada de tinta roja sobre sanguina.

Todo parece indicar que las ochenta laminas que componen los Caprichos —abiertas al aguafuerte y
aguatinta, técnica en la que logré una excelente destreza—, asi como algunas otras relacionadas con
ellos y desechadas por Goya, fueron grabadas en el periodo de tiempo transcurrido entre la primavera
de 1797 y los Gltimos meses de 1798. En enero del afio siguiente debia estar concluida la serie porque
fue en ese mes cuando los duques de Osuna compraron cuatro ejemplares. El 6 de febrero de 1799, el
Diario de Madrid anunciaba la venta de una "coleccidn de estampas de asuntos caprichosos dibujada y
grabada al aguafuerte por Francisco de Goya".

Por lo que respecta a su estructura tematica, ha sido lugar comdn entre los historiadores la aceptacion
de una progresion desde las imagenes de tipos populares y escenas de galanteo hasta las grotescas
visiones de brujas y duendes. El punto de inflexion se sitla precisamente en El suefio de la razdn
produce monstruos. La presencia de esta imagen a modo de portada interior, ha conducido a sugerir
una divisién interna en dos partes: una primera constituida por escenas satiricas que denuncian los
vicios y excesos de la sociedad espafiola de fines del siglo XVIII —matrimonio por interés, cortejo,



prostitucién, defectos de la educacidn, inutilidad de los estamentos privilegiados— concluyendo con la
secuencia de las asnerias, y otra segunda dominada por el &mbito fantastico del suefio y la noche, de
ahi que los protagonistas sean las brujas, duendes y demonios que habitan la nocturnidad.

El elemento textual que acomparia a los Caprichos constituye un componente nada despreciable. Han
llegado a nuestros dias un buen nimero de anotaciones y textos diversos, entre ellos leyendas y
comentarios escritos sobre muchos dibujos preparatorios, titulos grabados en las laminas,
inscripciones anotadas en varias pruebas antes de letra, dos anuncios de venta de la serie y casi una
veintena de explicaciones manuscritas. Una de las cuestiones mas controvertidas sigue siendo la
determinacion de la autoria de dichos textos. Este es un asunto relevante, entre otras razones porque la
interpretacion del mensaje subliminal de los Caprichos se ha basado tradicionalmente en el contenido
de las leyendas, anuncios y comentarios manuscritos. Desde un punto de vista metodoldgico, la
confianza absoluta en los textos, como base para el conocimiento del significado profundo de las
imagenes, podria ser aceptable si el autor de los mismos hubiera sido Goya. Ahora bien, en caso de
tratarse de una persona distinta, tal circunstancia llevaria necesariamente a cuestionarse la validez de
los textos como instrumentos contenedores de claves interpretativas. La participacion en los mismos
de, al menos, un individuo ajeno a Goya parece hoy fuera de toda duda. De hecho, tanto el anuncio de
la venta como alguno de los méas conocidos comentarios manuscritos suelen atribuirse a Leandro
Fernandez de Moratin.

Numerosos historiadores han convertido los comentarios manuscritos en un instrumento habitual para
la interpretacion de las estampas. Los mas difundidos son los que se conservan en el Museo del Prado
y en la Biblioteca Nacional de Madrid, asi como el que pertenecié al dramaturgo Lopez de Ayala,
dado a conocer en 1887 por el conde de la Vifiaza y hoy en paradero desconocido. A partir de éstos se
hicieron numerosas copias, configurando estemas claramente definidos. Los textos de Ayala y
Biblioteca Nacional tienden a la identificacion individualizada de los personajes representados por
Goya, asociandolos a figuras histéricas de época del artista. EI comentario del Prado es menos
explicito en sus juicios y, en consecuencia, bastante menos comprometedor. Los personajes no estan
dotados de una identificacion llevada al plano de la historia; se mantienen siempre en el nivel de la
ficcion. Este comentario ha sido atribuido a Goya. Una influyente corriente de opinion entre los
historiadores ha sugerido que el comentario del Prado fue interpuesto por el artista para salir al paso de
las criticas surgidas en los circulos gubernamentales e inquisitoriales contra los Caprichos. Tal
hipotética reconstruccion de las precauciones tomadas por Goya se encuentra al servicio de la
caracterizacion de los grabados como vehiculos de expresion de los intereses ilustrados. La letra
habria cumplido, segln este discurso, un objetivo estratégico de ocultamiento.

El éxito de venta de los Caprichos fue escaso; en 1803 Goya entregaba al rey la totalidad de los cobres
y doscientos cuarenta ejemplares a cambio de una pensién para su hijo Javier. Se ha venido aceptando
la hipotesis de que ante la persecucidn inquisitorial el artista decidié desprenderse de un material
peligroso. De nuevo, dicha hipotesis refuerza la redefinicion de las imagenes acorde con la ideologia
reformista. Lo cierto es que desde 1803 los cobres se conservan en Calcografia Nacional, y de ellos,
segun los datos tradicionalmente admitidos, se habrian realizado trece ediciones.

Hasta aqui los aspectos que conforman la linea argumental més consolidada sobre los Caprichos de
Goya. Algunos de estos aspectos, validados por la mayor parte de la critica especializada, han sido
sometidos a revision, lo que significa que el conocimiento de la serie no debe darse aln por concluido.
Para comenzar con las dudas, conviene tomar con cautela la extendida opinién de que la enfermedad
del afio 1793 fue la causa principal del aislamiento del mundo y la génesis de un extremo pesimismo



hacia la condicién humana. La enfermedad no aislé tanto a Goya de la sociedad como se cree, de
hecho continué con la pintura de encargo y fue después de esta crisis cuando logr6 su tan deseado
nombramiento de primer pintor de camara. Por lo que respecta al pesimismo, las escenas del Album de
Sanlticar no fueron dibujadas por un hombre ahogado en el sufrimiento y atormentado por la
desconfianza. Tales circunstancias inducen a replantearse la relacion causa efecto entre la enfermedad
y la creacion de los Caprichos.

Muy interesante resulta la determinacion del alcance exacto de la conciencia ilustrada de Goya. La
revision de la historia de Espafia a fines del siglo XVIII, la lectura detenida de la biografia del artista y
un nuevo enfoque de su trayectoria profesional en esos momentos podrian conducir a otras
conclusiones, y tal vez a reconocer que el contenido de los Caprichos no fue tan subversivo hacia el
sistema de valores establecido como se ha venido afirmando. De hecho, la creacion de la serie
coincide con un momento de desafio de la corona a la antigua aristocracia y al clero reaccionario. Por
otra parte, Goya alcanza durante los afios finales de la década de 1790 el cenit en su relacién
profesional con los reyes y con el favorito Manuel Godoy. Teniendo en cuenta ambos datos, el
programa ideoldgico de los Caprichos podria estar al servicio del afianzamiento del poder del
monarca, sus consejeros y una elite culta, enfrentados a los sectores mas conservadores del clero, la
aristocracia y el pueblo. En definitiva, el pintor no tenia por qué sentir precisamente afinidad hacia la
causa ilustrada sino sélo simpatia por los intereses de su rey.

Se han cuestionado incluso las relaciones de amistad de Goya con los intelectuales y hombres de
Estado mas progresistas del pais, reduciéndolas a un plano estrictamente profesional. Que Goya
conociera y recibiera encargos, favores y visitas de Jovellanos, Cedn Bermudez, Iriarte 0 Moratin, no
significa necesariamente que fuera su amigo. Y llevado exclusivamente el asunto al nivel de las
relaciones profesionales, entre 1797 y 1799 Goya tenia al menos tantos vinculos de tipo profesional
con el rey, la reina y Godoy como con cualquiera de las personas citadas.

Nada se conoce tampoco de los libros existentes en la supuesta biblioteca del artista, ni de sus lecturas,
ni de la asidua asistencia a tertulias de reformistas ilustrados. Cualquier aseveracion en este sentido no
pasa de ser un ejercicio meramente especulativo. Hoy se sabe, por ejemplo, que algunas de las fuentes
menos discutidas por la historiografia goyesca, como la Relacién del auto de fe celebrado en la ciudad
de Logrofio en 1610 de Leandro Ferndndez de Moratin, deben ser descartadas —entre otras razones
porque el texto de Moratin fue publicado por la Imprenta Real en 1811, es decir, doce afios mas tarde
del anuncio de la venta de los Caprichos, de manera que dificilmente pudo haber influido en las
escenas de brujeria grabadas por Goya-. ¢Hasta qué punto, pues, deben ser admitidas todas las fuentes
propuestas?

El contenido de los grabados no aparece dispuesto conforme al dominio de la razon, o no siempre, ya
que la razon en los Caprichos esta mezclada con el suefio. Ciertamente, el suefio es el recurso de que
se vale el artista para ocultar la razon y obscurecer todo lo que de ostensible pudiera tener su actitud
critica. La actividad propia del suefio es creadora, no reproductiva. Cualquiera de estas opciones, 0
todas ellas a la vez, otorgan a los Caprichos una dimension antitética al arte normativo o, si se
prefiere, al arte razonable. Supuestamente nacidos de la razén, niegan la razon a través del suefio. Es
mas, al llevar la fealdad al &mbito de la apreciacion subjetiva, el pensamiento estético de fines del
Setecientos anula la posibilidad de un canon objetivo de belleza, canon en que se sustenta la teoria del
clasicismo. Es curioso que quienes consideran los Caprichos como la herencia cultural del
pensamiento ilustrado, no hayan reparado en la interesante contradiccion que se plantea entre la



afinidad de la minoria ilustrada al gusto clasicista y la ruptura estética de los grabados de Goya con los
principios normativos de dicho gusto.

Podria también cuestionarse el caracter satirico de las escenas. Los Caprichos han sido presentados
con frecuencia como una vision satirica de los vicios y errores humanos, revestida de un anhelo
consecuente de reforma. Lo propio de la satira, de la critica y de la actitud reformista es censurar en
nombre de algo, en apoyo de una alternativa y, sin embargo, dicha alternativa no aparece explicitada
en las imagenes. Goya no propone soluciones, presenta la visién oculta de la realidad sin mas, una
realidad cargada de elementos negativos. La satira ridiculiza para mejorar, de modo que las
aspiraciones del artista satirico son moralizantes. Lo grotesco, por el contrario, se ampara en una
vision pesimista del hombre; la deformacion grotesca remite a un mundo sin salida, del que dicha
disformidad constituye su esencia, su verdadera y Unica condicion.

La cronologia y el proceso creativo tampoco se encuentran exentos de controversia. Recordemos que
la elaboracion del Album de Sanlucar se sitia en 1796, y que entre 1797 y 1798 ha sido propuesta la
datacion del Album de Madrid, los Suefios y los ochenta cobres de los Caprichos. Un aspecto que no
se ha tenido suficientemente en cuenta es la existencia de un documento fechado en 1797, muy similar
al anuncio publicado en el Diario de Madrid dos afios mas tarde, donde se informa de la venta por
suscripcién de una coleccion de setenta y dos estampas. Es decir, en ese momento setenta y dos
planchas estaban concluidas, faltando "solo el tirado de las estampas”. Traducida a cifras, la
produccién dibujada en relacién con los Caprichos supera los dos centenares de obras, incluidos el
Album de Madrid, los Suefios y el resto de dibujos preparatorios. Pues bien, segun la opinion mas
extendida, desde finales de 1796 hasta la aparicién en 1797 del anuncio citado, Goya habria realizado
mas de doscientos dibujos, grabado setenta y dos cobres y estampado la totalidad de pruebas de estado
correspondientes a los mismos. Un trabajo excesivo para tan corto periodo de tiempo. Tal
circunstancia obliga a replantearse la cronologia del Aloum de Madrid, que deberia adelantarse a 1794.
Respecto a la estructura tematica también seria posible plantear algunos interrogantes. La teoria
cléasica de division de la serie en dos partes implica admitir una disposicion orgénica en las imégenes,
segun la cual las escenas aparecen ordenadas por temas que avanzan desde el dmbito racional al
dominio de lo fantéstico, es decir, de lo natural a lo sobrenatural. Cabria preguntarse si la progresion
orgénica de la serie fue, 0 no, premeditada. Obviamente dicha progresion es consecuencia del orden
que actualmente presentan las estampas, pero (fue éste el orden en que Goya las concibi6? Una
alternativa, en principio tan factible como cualquier otra, consiste en proponer la reordenacion de la
serie atendiendo a la ejecucion técnica de las planchas. En definitiva, se trata de ordenar los cobres
conforme a la progresiva complejidad de los procedimientos de grabado y a criterios de identidad
técnica. Aplicados los resultados de este método a la secuencia cronolégica de las imagenes, las
primeras laminas abiertas por Goya corresponderian a escenas de brujeria; a continuacion se
sucederian las de cortejo y matrimonio, relaciones pasionales, represion, prostitucion, ignorancia,
vanidad, ociosidad de la nobleza, para finalmente retornar al mundo sobrenatural de las criaturas
grotescas, aunque éstas no tienen ya nada que ver con las brujas de los cobres primeros. De acuerdo
con los resultados obtenidos, el orden de la serie dista radicalmente del que ahora presenta, lo que
aconseja revisar el sentido de progresion de las imégenes y la tradicional estructuracion tematica en
dos partes diferenciadas. Ademas, las escenas se encuentran interrelacionadas por un nimero reducido
de personajes, muchos de los cuales —como las viejas brujas y alcahuetas— protagonizan temas
diferentes aunque se trata de variantes de una idéntica tipologia. No cabria descartar, pues, la idea de



que la colocacién de las estampas carece de orden Idgico; los Caprichos estarian constituidos por una
alternancia irregular de cierto nimero de temas y personajes recurrentes.

El asunto de los comentarios manuscritos es otra cuestién controvertida. La fe absoluta en ellos para
interpretar el sentido de las imagenes ha sido puesta en tela de juicio al dudar de su validez como
instrumentos adecuados para el correcto desciframiento de los grabados. Hoy se admite, casi sin
excepcion, la universalidad del mensaje de Goya. Sin embargo, la tendencia de los comentarios a
identificar los personajes con individuos concretos supone un proceso de reduccion del carécter
genérico de las escenas que no guarda paralelismo con la voluntad del artista. Mientras que los
grabados salieron indudablemente de la mano y la mente de Goya, los comentarios fueron escritos por
individuos que pretendian interpretar aquellos a partir de episodios singulares. Por otra parte, no es
cierto que los textos sean contemporaneos de los grabados, ya que légicamente fueron redactados en el
periodo histérico posterior a 1799, un periodo distinto al momento en que Goya graba la serie.
Ademas, puede que los manuscritos llegados a nuestros dias no sean originales, sino copias, o incluso
copias de copias, de otros desaparecidos; de cualquier modo, las interpretaciones propuestas en los
distintos estemas no coinciden entre si. En fin, la confianza excesiva en el valor de los textos suele
generar un acercamiento a las imégenes como si fueran ilustraciones de los mismos, olvidando la
incuestionable realidad de que los comentarios se inspiran siempre en las imagenes y no al contrario.
Para terminar de exponer las divergencias de opinion existentes sobre los Caprichos, sefialemos algo
acerca de la entrega de las laminas al rey y las posteriores ediciones de estampas. No todos los
historiadores estan convencidos de que la cesion de los cobres a la corona por parte de Goya
obedeciera a una estrategia para eludir la persecucion inquisitorial. Se argumenta al respecto que el
artista efectud una inequivoca transaccion comercial ante su fracaso econémico en la venta de las
estampas, y consecuencia de dicha transaccion fue la pension obtenida a favor de su hijo. Es mas, la
Real Calcografia puso a la venta los Caprichos en 1816, durante el reinado de Fernando VII, después
de que fuera restablecido el Tribunal de la Inquisicién, prueba evidente de que las estampas no eran
demasiado molestas para las autoridades religiosas.

En cuanto a las ediciones de los Caprichos durante los siglos XIX y XX, ha sido fijado su nimero
definitivo en cuarenta y cinco para el periodo 1799 a 1937, con una cifra global de mil ochocientas
veinte colecciones estampadas en dicho periodo, es decir, un nimero de ediciones muy superior a las
trece aceptadas hasta ahora.

3771. Francisco Goya y Lucientes, pintor, 1797-1799

Caprichos 1

220 x 153 mm. 509,95 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, punta seca y escoplo.

Dib. preparatorio, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 118.295.

Ref. J. Blas, J.M. Matilla y J.M. Medrano, El libro de los Caprichos, Madrid, Museo del Prado, 1999,
p. 58-63.

Federico Navarrete fue el encargado de acerar las ldaminas de los Caprichos. Las diez primeras se
entregaron para su acerado el 6 de abril de 1872: "Con esta fha [6 de abril de 1872] remito a V. diez
laminas grabadas de Cobre de la Coleccion de Caprichos de Goya, sefialadas con los ns. 1, 2, 3, 4, 5,
6, 7, 8, 9 y 10 para que se aceren, repasando las orillas y limpiando los claros con todo el esmero
posible, satisfaciendo el importe que ocasionan estos Ultimos trabajos aparte de los cinco céntimos por



centimetro cuadrado de superficie que importe el acerado. Lo que comunico a V. para los efectos
consiguientes (Recibidas el 8 de Mayo) Dios &a Madrid 16. Sor D. Federico Navarrete".

En 1803 Goya cede a la Real Calcografia las ochenta ldminas de cobre de los Caprichos y 240
ejemplares de la serie a cambio de una pension a favor de su hijo Javier.

R. 3427.

3772. El si pronuncian y la mano alargan al primero que llega, 1797-1799
Caprichos 2

215 x 150 mm. 545,66 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 64-67.

R. 3428.

3773. Que viene el coco, 1797-1799

Caprichos 3

219 x 154 mm. 474,39 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4208.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 68-71.

R. 3429.

3774. El de la rollona, 1797-1799

Caprichos 4

209 x 157 mm. 399,41 g.

Caobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3931.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 72-75.

R. 3430.

3775. Tal para cual, 1797-1799

Caprichos 5

200 x 151 mm. 341,64 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preliminar Album B 57 r, Biblioteca Nacional, Madrid, B 1262.

Dib. preparatorio Suefio 19, Museo del Prado, Madrid, D. 4199.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 76-79.

R. 3431.

3776. Nadie se conoce, 1797-1799

Caprichos 6

219 x 153 mm. 500,24 g.

Caobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4163.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 80-83.



R. 3432.

3777. Ni asi la distingue, 1797-1799

Caprichos 7

200 x 150 mm. 306,28 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preliminar Album B 19, Museo del Prado, Madrid, D. 4339.

Dib. preparatorio Suefio 21, Museo del Prado, Madrid, D. 4200.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 84-87.

R. 3433.

3778. iQue se la llevaron!, 1797-1799

Caprichos 8

218 x 152 mm. 466,24 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preliminar Album B 61, Musée du Louvre, Paris, 6912 .

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4231.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 88-91.

R. 3434.

3779. Tantalo, 1797-1799

Caprichos 9

210 x 152 mm. 418,42 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4209.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 92-95.

R. 3435.

3780. El amor y la muerte, 1797-1799

Caprichos 10

219 x 152 mm. 476,93 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preliminar Album B 35, Museum of Fine Arts, Boston, 1973.700a.

Dib. preparatorios, Museo del Prado, Madrid, D. 3932 y D. 3948.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 96-99.

R. 3436.

3781. Muchachos al avio, 1797-1799

Caprichos 11

219 x 154 mm. 431,63 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.

Dib. preliminar Album B 88, The Hispanic Society of America, Nueva York, A 3317.
Dib. preparatorio Suefio 28, Museo del Prado, Madrid, D. 4193.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 100-105.



El 16 de mayo de 1872 fueron entregadas a Federico Navarrete las laminas 11 a 20 de los Caprichos
para su acerado: "EIl 16 se le enviaron al Sor Navarrete 10 lam®. de Goya (Caprichos) con los n®. 11
hasta 20 inclusive p®. acerar (de oficio)". Por el acerado y repaso de biseles de estos diez cobres se
pagaron 160 pesetas el 15 de julio de 1872.

R. 3437.

3782. A caza de dientes, 1797-1799

Caprichos 12

219 x 153 mm. 479,47 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4360.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 106-1009.

R. 3438.

3783. Estan calientes, 1797-1799

Caprichos 13

219 x 153 mm. 512,30 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preliminar Album B 63, Museo del Prado, Madrid, D. 4369.

Dib. preparatorio Suefio 25, Museo del Prado, Madrid, D. 3918.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4232,

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 110-115.

R. 3439.

3784. jQué sacrificio!, 1797-1799

Caprichos 14

203 x 152 mm. 331,55 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio Suefio 15, Museo del Prado, Madrid, D. 4195.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 116-1109.

R. 3440.

3785. Bellos consejos, 1797-1799

Caprichos 15

220 x 154 mm. 492 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preliminar Album A [p], col. particular, Suiza.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4157.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 120-123.

R. 3441.

3786. Dios la perdone: y era su madre, 1797-1799
Caprichos 16
202 x 151 mm. 293,63 g.



Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preliminar Album B 6, Biblioteca Nacional, Madrid, B-1262.
Dib. preparatorio Suefio 20, Museo del Prado, Madrid, D. 3920.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 124-127.

R. 3442.

3787. Bien tirada esta, 1797-1799

Caprichos 17

219 x 153 mm. 456,68 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preliminar Album A j, Museo del Prado, Madrid, D. 4186.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4380.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 129-133.

R. 3443.

3788. Y se le quema la casa, 1797-1799

Caprichos 18

219 x 154 mm. 443,10 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preliminar Album B 86, Museum of Fine Arts, Boston, 63.984b.
Dib. preparatorio Suefio [24?], Museo del Prado, Madrid, D. 4194,
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 134-137.

R. 3444,

3789. Todos caeran, 1797-1799

Caprichos 19

219 x 146 mm. 381,62 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4210.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 138-141.

R. 3445.

3790. Ya van desplumados, 1797-1799

Caprichos 20

218 x 152 mm. 556,05 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preliminar Album A n, col. particular, Suiza.

Dib. preparatorios, Museo del Prado, Madrid, D. 4352 y D. 4233.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 142-147.

R. 3446.

3791. jCual la descafionan!, 1797-1799
Caprichos 21
218 x 149 mm. 546,04 g.



Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3954.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 148-151.

El 11 de junio de 1872 fueron retiradas por Navarrete las ldminas 21 a 30 de los Caprichos para ser
aceradas. Se pagé por dicho trabajo 160 pesetas el 29 de septiembre.

R. 3447.

3792. jPobrecitas!, 1797-1799

Caprichos 22

218 x 153 mm. 539,68 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preliminar Album B 82, col. particular, EE.UU.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4211.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 152-155.

R. 3448.

3793. Aquellos polvos, 1797-1799

Caprichos 23

219 x 150 mm. 509,01 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4237.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 156-159.

R. 3449.

3794. No hubo remedio, 1797-1799

Caprichos 24

219 x 152 mm. 572,79 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 160-163.

R. 3450.

3795. Si quebro el cantaro, 1797-1799

Caprichos 25

209 x 152 mm. 426,09 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4212,

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 164-167.

R. 3451.

3796. Ya tienen asiento, 1797-1799

Caprichos 26

217 x 152 mm. 510,84 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.

Dib. preliminar Album B 67, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 1935.35.103.11.



Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4213.
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 168-171.
R. 3452.

3797. ¢ Quién mas rendido?, 1797-1799

Caprichos 27

198 x 151 mm. 339,96 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preliminar Album B 20, Museo del Prado, Madrid, D. 4339.

Dib. preliminar Album B 40, The Pierpont Morgan Library, Nueva York.
Dib. preparatorio Suefio 18, Museo del Prado, Madrid, D. 4196.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 172-175.

R. 3453.

3798. Chiton, 1797-1799

Caprichos 28

219 x 159 mm. 418,14 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4214.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 176-179.

R. 3454.

3799. Esto si que es leer, 1797-1799

Caprichos 29

219 x 148 mm. 384,71 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4215.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 180-183.

R. 3455.

3800. ¢ Por qué esconderlos?, 1797-1799

Caprichos 30

218 x 153 mm. 497,71 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4371.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 184-187.

R. 3456.

3801. Ruega por ella, 1797-1799

Caprichos 31

219 x 152 mm. 406,87 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Dib. preliminar Album B 25, Biblioteca Nacional, Madrid, B 1263.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3933.



Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 188-191.

El 16 de julio de 1872 Federico Navarrete retir6 para su acerado las laminas 31 a 40: "Entregado al
Sor Navarrete el 16 del presente [julio de 1872] el 4° cuaderno de los caprichos (Goya) q° esta
acerando, contiene desde la lamina 31 a 40 inclusive". EI 5 de noviembre de ese afio se pagaron 160
pesetas por el acerado de los diez cobres.

R. 3457.

3802. Porque fue sensible, 1797-1799

Caprichos 32

219 x 153 mm. 556,48 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3955.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 192-195.

R. 3458.

3803. Al conde Palatino, 1797-1799

Caprichos 33

219 x 152 mm. 447,85 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Dib. preliminar Album B 68, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 35.103.10.
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 196-199.

R. 3459.

3804. Las rinde el suefio, 1797-1799

Caprichos 34

219 x 154 mm. 469,77 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4363.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 200-203.

R. 3460.

3805. Le descafiona, 1797-1799

Caprichos 35

219 x 154 mm. 449,25 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3959.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 204-207.

R. 3461.

3806. Mala noche, 1797-1799

Caprichos 36

218 x 155 mm. 604,64 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preliminar Album B 81, col. particular, EE.UU.



Dib. preparatorio Suefio 22, Museo del Prado, Madrid, D. 4197.
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 208-211.
R. 3462.

3807. ¢ Si sabrd més el discipulo?, 1797-1799

Caprichos 37

218 x 153 mm. 377,62 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4238.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 212-215.

R. 3463.

3808. jBrabisimo!, 1797-1799

Caprichos 38

219 x 152 mm. 427,88 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4216.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 216-219.

R. 3464.

3809. Hasta su abuelo, 1797-1799

Caprichos 39

218 x 154 mm. 344,85 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguatinta.

Dib. preliminar Album B 72, col. particular, Suiza.

Dib. preparatorio Suefio [267], Museo del Prado, Madrid, D. 3919.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4234,

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 220-225.

R. 3465.

3810. ¢ De qué mal morira?, 1797-1799

Caprichos 40

216 x 152 mm. 317,30 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Dib. preparatorio Suefio 27, Museo del Prado, Madrid, D. 4198.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3949.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 226-229.

R. 3466.

3811. Ni mas ni menos, 1797-1799

Caprichos 41

200 x 152 mm. 276,80 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4381.



Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 230-233.

El acerado de las Iaminas 41 a 60 de los Caprichos se concluyd durante los primeros meses de 1873.
El 4 de junio de ese afio se libraron 320 pesetas como pago por el trabajo.

R. 3467.

3812. Tu que no puedes, 1797-1799

Caprichos 42

218 x 152 mm. 530,84 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4235.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 234-237.

R. 3468.

3813. El suefio de la razon produce monstruos, 1797-1799
Caprichos 43

218 x 152 mm. 464,27 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta.
Dib. preparatorio Suefio 1, Museo del Prado, Madrid, D. 3923.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4162.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 238-245.

R. 3469.

3814. Hilan delgado, 1797-1799

Caprichos 44

219 x 153 mm. 453,21 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, punta seca y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3934.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 246-249.

R. 3470.

3815. Mucho hay que chupar, 1797-1799

Caprichos 45

208 x 152 mm. 368,76 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4217.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 250-253.

R. 3471.

3816. Correccion, 1797-1799

Caprichos 46

217 x 150 mm. 391,31 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4218.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 254-257.



R. 3472.

3817. Obsequio al maestro, 1797-1799

Caprichos 47

218 x 150 mm. 355,16 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4382.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 258-261.

R. 3473.

3818. Soplones, 1797-1799

Caprichos 48

208 x 153 mm. 381,93 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4383.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 262-265.

R. 3474.

3819. Duendecitos, 1797-1799

Caprichos 49

217 x 152 mm. 549,98 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3937.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 266-2609.

R. 3475.

3820. Los Chinchillas, 1797-1799

Caprichos 50

207 x 151 mm. 421,62 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio Suefio 17, Museo del Prado, Madrid, D. 3924.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3950.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 270-273.

R. 3476.

3821. Se repulen, 1797-1799

Caprichos 51

214 x 149 mm. 506,26 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4219.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 274-277.

R. 3477.

3822. jLo que puede un sastre!, 1797-1799



Caprichos 52

218 x 151 mm. 545,88 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3952.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 278-281.

R. 3478.

3823. jQué pico de oro!, 1797-1799

Caprichos 53

218 x 152 mm. 494,18 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4220.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 282-285.

R. 3479.

3824. El vergonzoso, 1797-1799

Caprichos 54

217 x 152 mm. 528,13 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta.
Dib. preparatorio Suefio 23, Museo del Prado, Madrid, D. 42309.
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 286-289.

R. 3480.

3825. Hasta la muerte, 1797-1799

Caprichos 55

220 x 154 mm. 442,95 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3938.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 290-293.

R. 3481.

3826. Subir y bajar, 1797-1799

Caprichos 56

217 x 152 mm. 513,61 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4221.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 294-297.

R. 3482.

3827. La filiacién, 1797-1799

Caprichos 57

217 x 152 mm. 503,05 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta.

Dib. preliminar Album B [59?], Musée du Louvre, Paris, 1870.6914.



Dib. preparatorio Suefio 11, Museo del Prado, Madrid, D. 4201.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3953.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 298-301.

R. 3483.

3828. Tragala perro, 1797-1799

Caprichos 58

218 x 152 mm. 528,39 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4236.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 302-305.

R. 3484.

3829. jY aln no se van!, 1797-1799

Caprichos 59

219 x 152 mm. 431,89 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4222.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 306-309.

R. 3485.

3830. Ensayos, 1797-1799

Caprichos 60

210 x 166 mm. 521,47 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y escoplo.
Dib. preparatorio Suefio 2, Museo del Prado, Madrid, D. 4202.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 310-313.

R. 3486.

3831. Volaverunt, 1797-1799

Caprichos 61

219 x 152 mm. 514,35 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4223.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 314-317.

El 28 de febrero de 1874 se pagaron 160 pesetas por el acerado de las laminas de los Caprichos 61 a
70.

R. 3487.

3832. jQuién lo creyeral, 1797-1799

Caprichos 62

209 x 153 mm. 381,60 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio Suefio 10, Museo del Prado, Madrid, D. 4203.



Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 318-321.
R. 3488.

3833. jMiren qué graves!, 1797-1799

Caprichos 63

215 x 163 mm. 301,36 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio Suefio 8, Museo del Prado, Madrid, D. 4204.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 322-325.

R. 3489.

3834. Buen viaje, 1797-1799

Caprichos 64

219 x 152 mm. 465,51 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4365.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 326-329.

R. 3490.

3835. ¢ Donde va mama?, 1797-1799

Caprichos 65

210 x 162 mm. 559,47 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio Suefio 9, Museo del Prado, Madrid, D. 4205.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 330-333.

R. 3491.

3836. All4 va eso, 1797-1799

Caprichos 66

210 x 167 mm. 586,67 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio Suefio 5, Museo del Prado, Madrid, D. 4206.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 334-337.

R. 3492.

3837. Aguarda que te unten, 1797-1799

Caprichos 67

218 x 153 mm. 590,13 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4224,

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 338-341.

R. 3493.

3838. jLinda maestra!, 1797-1799



Caprichos 68

214 x 150 mm. 524,97 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio Suefio 4, Museo del Prado, Madrid, D. 4207.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 342-345.

R. 3494.

3839. Sopla, 1797-1799

Caprichos 69

214 x 152 mm. 559,84 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, punta seca y escoplo.
Dib. preliminar Album B 57, col. particular.

Dib. preparatorio Suefio 7, Museo del Prado, Madrid, D. 4192.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 346-351.

R. 3495.

3840. Devota profesién, 1797-1799

Caprichos 70

210 x 166 mm. 580,21 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.

Dib. preliminar Album B 56, National Gallery of Art, Washington, 1991.182.10b(DR).
Dib. preparatorio Suefio 3, Museo del Prado, Madrid, D. 4392 r.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4392 v.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 352-355.

R. 3496.

3841. Si amanece, nos vamos, 1797-1799

Caprichos 71

202 x 152 mm. 286,80 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4230.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 356-359.

El 10 de junio de 1875 se libraron 160 pesetas como pago por los trabajos de acerado de las Gltimas
diez ld&minas de los Caprichos.

R. 3497.

3842. No te escaparas, 1797-1799

Caprichos 72

217 x 152 mm. 416,50 g.

Caobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorios, Museo del Prado, Madrid, D. 4348 ry v.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 360-363.

R. 3498.



3843. Mejor es holgar, 1797-1799

Caprichos 73

217 x 152 mm. 424,13 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Dib. preliminar Album B 62, Musée du Louvre, Paris, 6912 v.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 364-367.

R. 3499.

3844. No grites, tonta, 1797-1799

Caprichos 74

218 x 151 mm. 421,28 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4226.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 368-371.

R. 3500.

3845. ¢ No hay quién nos desate?, 1797-1799

Caprichos 75

218 x 152 mm. 409,04 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorios, Museo del Prado, Madrid, D. 4227 y D. 4360.
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 372-375.

R. 3501.

3846. ¢ Esta vuestra merced?... Pues, como digo... jeh! cuidado si no, 1797-1799
Caprichos 76

217 x 152 mm. 442,66 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4228.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 376-379.

R. 3502.

3847. Unos a otros, 1797-1799

Caprichos 77

218 x 152 mm. 421,28 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4229.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 380-383.

R. 3503.

3848. Despacha, que despiertan, 1797-1799

Caprichos 78

218 x 152 mm. 437,12 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.



Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4367.
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 384-387.
R. 3504.

3849. Nadie nos ha visto, 1797-1799

Caprichos 79

217 x 152 mm. 423,79 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y escoplo.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4225.

Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 388-391.

R. 3505.

3850. Ya es hora, 1797-1799

Caprichos 80

219 x 152 mm. 481,01 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y escoplo.
Ref. El libro de los Caprichos, op.cit., p. 392-395.

R. 3506.

Desastres de la guerra

Durante la mayor parte de la Guerra de la Independencia Goya reside en Madrid. Su hijo, Javier, habia
abandonado la residencia familiar dos afios antes de estallar el conflicto; en esos momentos vivia sélo
con su mujer, Josefa Bayeu, a la que perderd en 1812. La estancia en Madrid es interrumpida en
octubre de 1808 cuando se traslada a Zaragoza por indicacién del general Palafox para dejar
testimonio en iméagenes del estado de la ciudad tras el primer sitio a que fuera sometida por el ejército
francés. Generalmente se acepta que la estancia de Goya en Zaragoza dejé una profunda huella en el
artista al enfrentarle directamente con las consecuencias de esa lucha cruel, que en su extension
durante cinco largos afos habria de convertirse en una de las matanzas mas atroces conocidas en el
continente europeo.

La actitud del artista hacia los responsables de la guerra, el gobierno intruso y los borbones, manifiesta
las mismas contradicciones y conflictos interiores experimentados por la minoria ilustrada. Un rapido
andlisis de la produccion pictorica y grafica de esos afios asi lo evidencia. El retrato de Fernando VII
concluido en octubre de 1808 y realizado por encargo de la Academia, los de Palafox y el duque de
Wellington y las escenas de las victimas inocentes de la serie de doce cuadros de Horrores de la
guerra, podrian servir de argumento para incluir a Goya en el grupo de patriotas contrarios a Napoleon
y las ideas que éste representaba, pero su actuacion y las pinturas realizadas durante la etapa de
gobierno de José Bonaparte parecen contradecir esa filiacion. En efecto, en 1810 recibe el encargo de
pintar la Alegoria de la Villa de Madrid con la imagen de José | en el medallon. De esta época son,
ademas, los retratos del general Guyé y su sobrino vestido de paje de Bonaparte, el ministro de Justicia
José Manuel Romero y el también afrancesado Juan Antonio Llorente. En 1811 acepta de manos del
rey la Real Orden de Espafia, més conocida como la "Berenjena”. Sin embargo, cuando Fernando
recupera de nuevo el trono, Goya ejecuta varios retratos de su persona a partir de los estudios



realizados en 1808. Estos datos ponen de manifiesto la dificultad para tomar postura en un momento
de cambio, evidencian la debilidad del liberalismo espafiol para imponerse ideol6gicamente.

La fecha de 1810 grabada en las laminas de los Desastres 20, 22 y 27 se acepta como punto de partida
para la ejecucion de la serie. El dibujo y el grabado se convierten, de nuevo, en los medios preferidos
por Goya para reflexionar sobre sus pensamientos mas privados, sus temores y amarguras. En los
Desastres Goya muestra una actitud muy diferente a la de los Caprichos porque en estas dramaticas
imagenes no se refugia en visiones personales nacidas de su imaginacion; las referencias a la realidad,
a un hecho concreto que afecta empiricamente al ser humano, son directas. La crueldad, el fanatismo,
el terror, la injusticia, la miseria, la muerte... son las "fatales consecuencias" de la guerra y de la
represion politica, y su gravedad es tal que el artista no desea falsearlas mediante representaciones
anecdoticas y retratos heroicos de individuos particulares. La victima de la guerra, y su responsable, es
el hombre colectivo; ese hombre, tipificado y an6nimo, es el sujeto de las acciones de los Desastres y
es también el destinatario de su tragico mensaje.

La serie consta de ochenta y dos laminas de cobre grabadas al aguafuerte, con gradaciones tonales en
algunas de ellas conseguidas mediante la utilizacion del aguatinta, combinacién ya empleada en los
Caprichos, y con la incorporacién en otras laminas de una novedad técnica, la aguada.

La primera edicién de los Desastres no fue estampada en la época de Goya, quien ante las adversas
circunstancias politicas que atravesaba el pais prefirid esconder los cobres y mantener en secreto su
existencia. Algunas pruebas de estado y tres ejemplares completos, uno de ellos el que regalé a Juan
Agustin Cedn Bermudez, son las estampas conservadas anteriores a la primera edicion. En cuanto a las
laminas, permanecieron en la Quinta del Sordo cuando Goya abandoné Espafia y en 1828 pasaron a
ser propiedad de su hijo Javier, quien las conservé almacenadas en cajas hasta su muerte ocurrida en
1854. Tras varias vicisitudes, la Academia de San Fernando adquiria en 1862 ochenta cobres y un afio
mas tarde se estampaba la primera edicion. En 1870 Lefort dona a la Academia dos nuevas laminas
hasta completar el total de las ochenta y dos que forman la serie.

Hasta aqui los elementos de coincidencia, pero también los Desastres de la guerra han sido y siguen
siendo objeto de controversia en varios aspectos. Las cuestiones de los Desastres que méas han atraido
a los criticos y a las que se ha pretendido dar respuesta en diferentes épocas, podrian concretarse en
varios puntos: la actitud personal de Goya ante el invasor y ante la situacion politica de Espafia, el
significado de los Desastres y las fuentes de los temas, el periodo de ejecucion, su doble numeracion,
las cuestiones técnicas, los problemas relativos a la recuperacion de la serie y a la primera edicién, las
consecuencias del cambio de titulo respecto al ejemplar de Ceén, y la estructura de la obra.

Una parte de la critica tradicional ve en la actitud de Goya sintomas de afrancesamiento y otra insiste
en el patriotismo nacionalista del autor de los Desastres. Actualmente parece aceptado el hecho de que
Goya no se identifica con los intereses de Francia durante la invasién. La denuncia de las atrocidades
de la guerra se dirige hacia cada uno de los participantes en la contienda sin tener en cuenta su
nacionalidad. Tal vez el pintor podia desear un cambio en el orden social de tendencia reformista. Los
Ilamados Caprichos enfaticos —Desastres 65 a 82— ponen de manifiesto su actitud de rechazo contra la
represion iniciada tras la restauracion de Fernando VII. Pero Goya aceptd con resignacion el
transcurrir de los acontecimientos y procurd adaptarse a cada cambio y a la direccion que tomaban los
sucesos. Sus manifestaciones publicas fueron siempre prudentes, aunque en la intimidad mantuvo una
actitud critica hacia las jerarquias eclesiasticas y los altos cargos civiles del gobierno fernandino,
actitud que sélo se atrevié a mostrar en sus producciones mas privadas.



En cuanto a su significado, los Desastres de la guerra han sido en ocasiones explicados como la
representacion de acontecimientos concretos sucedidos durante la contienda. Frente a ese punto de
vista, se impone una interpretacion de las estampas mas compleja, que convierte a la serie en una
meditacion de caracter universal sobre la guerra, no sobre un especifico conflicto bélico.

Por lo que respecta a las fuentes, ademas de la informacion de primera mano proporcionada por los
acontecimientos concretos de los que Goya fue testigo, para la elaboracion de muchas de sus
composiciones recurrid a obras literarias y visuales creadas por él mismo o por otros artistas. Como en
el caso de los Caprichos, la identificacion de estas fuentes ha sido objeto del interés de los criticos.
Baste mencionar la recurrente bisqueda de la procedencia literaria del tema del asno cargado de
reliquias en el Desastre 66. En otro sentido, se ha insistido tradicionalmente en la relacién entre la
serie de horrores de la guerra de Callot y la de Goya, convirtiendo aquella en fuente de inspiracion
para algunas de las composiciones de ésta, pero tal asociacion es muy discutible.

Uno de los aspectos mas debatidos es el que se refiere al periodo de ejecucién. La historiografia
cléasica considera que la serie comenzd a ser grabada en 1810 y se concluy6 en 1820. La fecha de 1810
ha sido admitida como vélida al aparecer en algunas de las primeras ldminas. Sin embargo, la
controversia afecta al afio de conclusion de la obra. La propuesta de 1820, admitida por gran parte de
la critica tradicional, se basa en la explicacion de la leyenda "¢resucitara la verdad?" —Desastre 80—
como el deseo de Goya de que fuera restaurado el orden constitucional promulgado en Céadiz por la
Constitucion de 1812 y suprimido después de la vuelta de Fernando VII. Con este titulo el artista
expresaria algo mas que un deseo: la certeza de que dicho orden iba a ser resucitado, certeza que pudo
tener en 1820 a partir del levantamiento del general Riego y de la consecuente jura de la Constitucion
por el rey.

Las fechas de ejecucién de las dos primeras partes en las que se estructura la serie —las consecuencias
de la guerra y el hambre en Madrid— no plantean demasiadas dudas, pues remiten a situaciones
acaecidas durante los acontecimientos bélicos; es decir, habrian sido grabadas antes de la restauracién
fernandina en 1814. El problema afecta a la datacion de la ultima parte, los Caprichos enfaticos. Hay
unanimidad en que dichas estampas finales critican la politica absolutista impuesta por el rey tras su
retorno, lo que podria justificar la interpretacion del Desastre 80 en el sentido propuesto: la
resurreccion de los ideales constitucionales con el Trienio Liberal (1820-1823), iniciado tras el
levantamiento de Rafael de Riego en Cabezas de San Juan en 1820. A partir de la misma
argumentacion, también se ha propuesto datar los Caprichos enfaticos durante ese trienio, no en los
albores del mismo, de modo que la ejecucion de la estampas finales seria posterior incluso a las
Pinturas negras.

Partiendo de un minucioso estudio comparativo del papel en los dibujos y pruebas de estado de los
Desastres, Tauromaquia y Disparates, podria adelantarse la fecha final a 1815, momento en el que,
aceptando la interpretacion del Desastre 80 tienen lugar varios pronunciamientos de corte liberal
contra la politica reaccionaria de Fernando VII —Espoz y Mina, Diaz Porlier..—. Segln este
planteamiento, la totalidad de los Desastres habrian sido ejecutados no sélo antes de los Disparates,
sino también antes de la Tauromaquia, cuya venta se anuncia al pablico en 1816. Es mas, si fuera
aceptada la fecha de 1820 resultaria dificil explicar por qué fueron empleadas planchas de la misma
baja calidad para los Caprichos enfaticos que para el resto de los Desastres, y sin embargo son de tan
excelente calidad los cobres utilizados en las otras dos series; series que, segun la opinion tradicional,
habrian sido grabadas antes o durante la realizacion de los Caprichos enfaticos, es decir, a mitad de
ejecucion de los Desastres. Por otra parte, parece claro que el mensaje de las estampas finales esta



expresado en clave enféatica, eludiendo una claridad discursiva que las hubiera hecho demasiado
evidentes, sintoma de que el momento en que fueron grabadas era de represion y no de apertura
liberal, anterior, por tanto, al triunfo de los liberales en Cabezas de San Juan.

La doble numeracién es todavia hoy un problema no resuelto. De época de Goya son dos
numeraciones grabadas en los angulos superior e inferior derecho de las ldminas. Se ha considerado
que una de las numeraciones fue asignada por Goya (inferior) y la otra por Ceén alterando el
significado de la primera ordenacion pensada por el artista. Lo cierto es que en algin momento se
quiso eliminar la numeracion inferior. Es posible que la superior corresponda a un orden
proporcionado por Cean que el pintor acepto, pues esta numeracion fue grabada en la ldmina igual que
la anterior, y quien la grab6 fue Goya. Otra posibilidad es que la primera pudiera ser una numeracion
funcional que facilitara el control o el almacenamiento de las laminas, aunque lo cierto es que ambas
numeraciones son provisionales, pues el grabador coloca siempre la que sera definitiva en el angulo
izquierdo de las laminas de cobre.

Desde el punto de vista técnico, Goya relega los efectos del aguatinta, que tan profusamente utiliza en
los Caprichos, a un segundo plano en los Desastres y busca las gradaciones tonales de los fondos
mediante las posibilidades de la aguada. El aguafuerte, al ser utilizado de forma exclusiva sin las
matizaciones del aguatinta, es decir, destacando bruscamente sobre el fondo, provoca una mayor
sensacion de dramatismo. El artista deseaba sugerir en el espectador la impresion del horror de la
guerra y es posible que utilizara exclusivamente el aguafuerte como un recurso para conseguir tales
fines. También, igual que en los Caprichos, dirige la atencion del espectador hacia aquellas acciones o
elementos de la composicion mas cargados de significado, mediante el recurso del blanco y el negro.
Es posible, no obstante, que la sustitucién del aguatinta por la aguada no respondiera sélo a una
voluntad estética, sino a las dificultades derivadas del conflicto bélico para aprovisionarse de resinas
de calidad y otros materiales necesarios para la préctica del aguatinta.

La recuperacion de las laminas y su estampacién ha planteado varios interrogantes. La Academia de
San Fernando compra la serie e inicia su primera edicion en 1863. Respeta la numeracion y las
leyendas de las estampas del ejemplar de Ceéan, pero modifica el titulo general. La preparacién de las
ldminas para la edicién fue asignada a los grabadores Carlos de Haes y Domingo Martinez, quienes
retocaron algunas de ellas, eliminaron arafiazos superficiales, remarcaron varios margenes y afiadieron
otros, borrando la parte inferior de ciertos cobres para grabar la leyenda. Las actuaciones no fueron tan
profundas como se ha apuntado, pero lo verdaderamente importante es que la necesidad de preparar
las ld&minas permite deducir que, a diferencia de las otras series, Goya no habia pensado publicar ésta.
La estampacién fue realizada en el taller de Laureano Potenciano aplicando los criterios de
estampacion vigentes en el dltimo cuarto del siglo XIX y no en época de Goya, es decir, manteniendo
bastante tinta en la superficie de las laminas, renunciando a la estampacién natural, lo que provoca una
vision matizada en las estampas alejada de la voluntad del artista.

Con ocasion de la primera edicién, la Academia cambi6 el titulo de la serie anotado en el ejemplar de
Cean. Este hecho ha modificado la interpretacion del significado de las estampas. En el primer titulo,
Fatales consequencias de la sangrienta guerra en Espafia con Buonaparte. Y otros caprichos
enféticos, se pone de relieve la importancia que Goya daba al hecho histérico concreto de la Guerra de
la Independencia y la division de la coleccion entre escenas derivadas directamente de la contienda y
los Caprichos enféaticos. El titulo asignado por la Academia, Desastres de la guerra, en primer lugar
no hace mencion a los Enfaticos, acentuando la unidad de la serie, y ademas sugiere una interpretacién
universal del fendmeno al eliminar la referencia especifica y directa a la Guerra de la Independencia.



Los Desastres se han estructurado tradicionalmente en tres partes: los efectos de la lucha contra las
tropas de Napoleon (hasta el nimero 47), el hambre sufrida en Madrid entre 1811 y 1812 (numeros 48
a 64) y la reflexion critica sobre el régimen represor de Fernando VII o Caprichos enfaticos (desde el
namero 65). La historiografia clasica apuntd la hipdtesis, no confirmada, de la existencia de ciclos
tematicos concebidos a la manera de los Caprichos, lo que proporcionaria coherencia a la serie y
tenderia a atenuar la tradicional escision de los Enfaticos.

3851. Tristes presentimientos de lo que ha de acontecer, 1814-1815

Desastres de la guerra 1

178 x 220 mm. 581,70 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3964.

Ref. J.M. Matilla, J. Blas e I. Aguilar, El libro de los Desastres de la guerra, Madrid, Museo del
Prado, 2000, vol. I, p. [68-69]; vol. 11, p. [171].

En octubre de 1862 la Academia de San Fernando adquiere ochenta cobres de los Desastres de la
guerra y dieciocho de los Disparates a su entonces propietario Jaime Machén Casalins por una
cantidad cercana a 28.000 reales. En abril de 1870 Paul Lefort dona a la Real Academia las [dminas de
los Desastres 81 y 82.

R. 3507.

3852. Con razon o sin ella, 1810-1814

Desastres de la guerra 2

150 x 209 mm. 545,56 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [71]; vol. 1, p. [172].

R. 3508.

3853. Lo mismo, 1810-1814

Desastres de la guerra 3

162 x 223 mm. 595,52 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [72-73]; vol. Il, p. [173].
R. 35009.

3854. Las mujeres dan valor, 1810-1814

Desastres de la guerra 4

157 x 207 mm. 511,24 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [75]; vol. 1l, p. [174].

R. 3510.

3855. Y son fieras, 1810-1814
Desastres de la guerra 5
158 x 210 mm. 615,35 g.



Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [77]; vol. 1, p. [175].
R. 3511.

3856. Bien te se esta, 1810-1814

Desastres de la guerra 6

144 x 210 mm. 463,76 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y buril.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [78-79]; vol. Il, p. [176].
R. 3512.

3857. jQue valor!, 1810-1814

Desastres de la guerra 7

158 x 209 mm. 505,93 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, punta seca, buril y brufiidor.
Dib. preparatorios, Museo del Prado, Madrid, D. 4345 ry v.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [80-83]; vol. Il, p. [177].

R. 3513.

3858. Siempre sucede, 1810-1814

Desastres de la guerra 8

178 x 219 mm. 646,60 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4240.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. |, p. [84-85]; vol. Il, p. [178].
R. 3514.

3859. No quieren, 1810-1814

Desastres de la guerra 9

156 x 209 mm. 584,17 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [86-87]; vol. Il, p. [179].
R. 3515.

3860. Tampoco, 1810-1814

Desastres de la guerra 10

150 x 219 mm. 309,08 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y buril.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [89]; vol. 11, p. [180].
R. 3516.

3861. Ni por esas, 1810-1814
Desastres de la guerra 11
162 x 213 mm. 358,45 g.



Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4271.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [91-93]; vol. Il, p. [181].
R. 3517.

3862. Para eso habéis nacido, 1810-1814

Desastres de la guerra 12

163 x 237 mm. 663,60 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4241.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [95-97]; vol. Il, p. [182].
R. 3518.

3863. Amarga presencia, 1810-1814

Desastres de la guerra 13

143 x 169 mm. 363,17 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3965.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [99-101]; vol. II, p. [183].

Al dorso fragmento de Paisaje con pefiasco, edificios y arboles, R. 6617. La otra mitad, al dorso del
Desastre 15.

R. 35109.

3864. jDuro es el paso!, 1810-1814

Desastres de la guerra 14

143 x 168 mm. 343,85 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada brufiida, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4384.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [102-103]; vol. 11, p. [184].

Al dorso fragmento de Paisaje con pefiasco y cascada, R. 6618. La otra mitad, al dorso del Desastre
30.

R. 3520.

3865. Y no hay remedio, 1810-1814

Desastres de la guerra 15

142 x 168 mm. 352,36 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 5355 v.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [104-105]; vol. 11, p. [185].

Al dorso fragmento de Paisaje con pefiasco, edificios y arboles, R. 6616. La otra mitad, al dorso del
Desastre 13.

R. 3521.

3866. Se aprovechan, 1810-1814



Desastres de la guerra 16

162 x 237 mm. 560,99 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4242.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [107-109]; vol. 11, p. [186].
R. 3522.

3867. No se convienen, 1810-1814

Desastres de la guerra 17

148 x 218 mm. 534,18 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca, buril y brufiidor.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [111]; vol. 11, p. [187].
R. 3523.

3868. Enterrar y callar, 1810-1814

Desastres de la guerra 18

163 x 237 mm. 718,72 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada brufiida, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3966.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [112-115]; vol. 11, p. [188].
R. 3524.

3869. Ya no hay tiempo, 1810-1814

Desastres de la guerra 19

166 x 239 mm. 704,68 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3967.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [116-119]; vol. 11, p. [189].
R. 3525.

3870. Curarlos, y a otra, 1810-1814

Desastres de la guerra 20

162 x 237 mm. 726,33 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, buril y brufiidor.

Dib. preparatorios, Museo del Prado, Madrid, D. 3968 y D. 3969.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [120-123]; vol. 11, p. [190].
R. 3526.

3871. Sera lo mismo, 1810-1814

Desastres de la guerra 21

148 x 218 mm. 515,42 g.

Caobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguada brufida.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3978.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [125-127]; vol. 11, p. [191].



R. 3527.

3872. Tanto y mas, 1810-1814

Desastres de la guerra 22

162 x 253 mm. 685,15 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4243.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [129-131]; vol. 11, p. [192].
R. 3528.

3873. Lo mismo en otras partes, 1810-1814

Desastres de la guerra 23

162 x 240 mm. 590,80 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4385.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [132-135]; vol. 11, p. [193].
R. 3529.

3874. Aln podréan servir, 1810-1814

Desastres de la guerra 24

163 x 260 mm. 812,93 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4244,

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [136-137]; vol. 11, p. [194].
R. 3530.

3875. También estos, 1810-1814

Desastres de la guerra 25

165 x 236 mm. 742,44 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4245.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [138-139]; vol. 11, p. [195].
R. 3531.

3876. No se puede mirar, 1810-1814

Desastres de la guerra 26

145 x 210 mm. 450,96 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca y buril.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [140-141]; vol. 11, p. [196].
R. 3532.

3877. Caridad, 1810-1814
Desastres de la guerra 27
163 x 236 mm. 702,44 g.



Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4247.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [142-145]; vol. 11, p. [197].
R. 3533.

3878. Populacho, 1810-1814

Desastres de la guerra 28

177 x 220 mm. 701,95 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4246.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [146-147]; vol. 11, p. [198].
R. 3534.

3879. Lo merecia, 1810-1814

Desastres de la guerra 29

180 x 220 mm. 766,96 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4249.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [148-149]; vol. 11, p. [199].
R. 3535.

3880. Estragos de la guerra, 1810-1814

Desastres de la guerra 30

141 x 170 mm. 345,90 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4355 r.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [150-151]; vol. 11, p. [200].

Al dorso fragmento de Paisaje con pefiasco y cascada, R. 6619. La otra mitad, al dorso del Desastre
14.

R. 3536.

3881. jFuerte cosa es!, 1810-1814

Desastres de la guerra 31

155 x 208 mm. 570,75 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [153]; vol. 11, p. [201].
R. 3537.

3882. ¢ Por qué?, 1810-1814

Desastres de la guerra 32

157 x 209 mm. 527,83 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, buril y brufiidor.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [154-155]; vol. 11, p. [202].
R. 3538.



3883. ¢ Qué hay que hacer mas?, 1810-1814

Desastres de la guerra 33

157 x 207 mm. 513,95 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, buril y brufiidor.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [157]; vol. 11, p. [203].
R. 3539.

3884. Por una navaja, 1810-1814

Desastres de la guerra 34

157 x 208 mm. 677,20 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca, buril y brufiidor.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [158-159]; vol. 11, p. [204].
R. 3540.

3885. No se puede saber por qué, 1810-1814

Desastres de la guerra 35

154 x 207 mm. 558,21 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada brufiida, punta seca y buril.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [161]; vol. 11, p. [205].
R. 3541.

3886. Tampoco, 1810-1814

Desastres de la guerra 36

157 x 208 mm. 623,04 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada brufiida, punta seca y buril.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [162-163]; vol. 11, p. [206].
R. 3542.

3887. Esto es peor, 1810-1814

Desastres de la guerra 37

157 x 208 mm. 545,82 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y punta seca.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [164-165]; vol. 11, p. [207].
R. 3543.

3888. Barbaros, 1810-1814

Desastres de la guerra 38

155 x 208 mm. 497,62 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada brufiida y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4188 v.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [167-169]; vol. 11, p. [208].
R. 3544,



3889. jGrande hazafia! jCon muertos!, 1810-1814

Desastres de la guerra 39

156 x 208 mm. 565,33 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y punta seca.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [170-171]; vol. 11, p. [209].
R. 3545.

3890. Algun partido saca, 1814-1815

Desastres de la guerra 40

177 x 221 mm. 659,18 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4250.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [173-175]; vol. 11, p. [210].
R. 3546.

3891. Escapan entre las llamas, 1810-1814

Desastres de la guerra 41

162 x 236 mm. 608,48 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3970.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [177-179]; vol. 11, p. [211].
R. 3547.

3892. Todo va revuelto, 1810-1814

Desastres de la guerra 42

178 x 220 mm. 677,25 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3971.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [180-181]; vol. 11, p. [212].
R. 3548.

3893. También esto, 1810-1814

Desastres de la guerra 43

157 x 209 mm. 532,40 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4188 r.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [182-183]; vol. 11, p. [213].
R. 3549.

3894. Yo lo vi, 1810-1814

Desastres de la guerra 44

161 x 239 mm. 645,03 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3972.



Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [184-185]; vol. 11, p. [214].
R. 3550.

3895. Y esto también, 1810-1814

Desastres de la guerra 45

166 x 222 mm. 574,45 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4251.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [187-189]; vol. 11, p. [215].
R. 3551.

3896. Esto es malo, 1810-1814

Desastres de la guerra 46

156 x 208 mm. 534,90 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, aguatinta brufiida, punta seca y buril.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [191]; vol. 11, p. [216].

R. 3552.

3897. Asi sucedio, 1810-1814

Desastres de la guerra 47

156 x 209 mm. 573,67 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [192-193]; vol. 11, p. [217].
R. 3553.

3898. Cruel lastima, 1811-1812

Desastres de la guerra 48

151 x 208 mm. 536,16 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada brufiida y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3973.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [194-195]; vol. 11, p. [218].
R. 3554.

3899. Caridad de una mujer, 1811-1812

Desastres de la guerra 49

156 x 208 mm. 535,70 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4252.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [197-199]; vol. 11, p. [219].
R. 3555.

3900. jMadre infeliz!, 1811-1812
Desastres de la guerra 50
157 x 206 mm. 576,81 g.



Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3974.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [200-201]; vol. 11, p. [220].
R. 3556.

3901. Gracias a la almorta, 1811-1812

Desastres de la guerra 51

156 x 205 mm. 540,05 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4253.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [202-203]; vol. 11, p. [221].
R. 3557.

3902. No llegan a tiempo, 1811-1812

Desastres de la guerra 52

157 x 207 mm. 560,18 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4254,

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [204-205]; vol. 11, p. [222].
R. 3558.

3903. Expir6 sin remedio, 1811-1812

Desastres de la guerra 53

156 x 209 mm. 513,46 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, aguatinta brufiida y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4255.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [206-207]; vol. 11, p. [223].
R. 3559.

3904. Clamores en vano, 1811-1812

Desastres de la guerra 54

157 x 208 mm. 642,65 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4256.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [208-209]; vol. 11, p. [224].
R. 3560.

3905. Lo peor es pedir, 1811-1812

Desastres de la guerra 55

156 x 208 mm. 631,57 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y brufidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4386.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [210-211]; vol. 11, p. [225].
R. 3561.



3906. Al cementerio, 1811-1812

Desastres de la guerra 56

156 x 208 mm. 587,66 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4257.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [212-213]; vol. 11, p. [226].
R. 3562.

3907. Sanos y enfermos, 1811-1812

Desastres de la guerra 57

157 x 209 mm. 526,39 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4258.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [215-217]; vol. 11, p. [227].
R. 3563.

3908. No hay que dar voces, 1811-1812

Desastres de la guerra 58

157 x 211 mm. 586,37 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, buril y brufidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4259.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [218-219]; vol. 11, p. [228].
R. 3564.

3909. ¢ De qué sirve una taza?, 1811-1812

Desastres de la guerra 59

157 x 207 mm. 551,09 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y aguatinta brufida.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4260.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [220-221]; vol. 11, p. [229].
R. 3565.

3910. No hay quien los socorra, 1811-1812

Desastres de la guerra 60

154 x 207 mm. 573,38 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, buril y brufidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4261.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [222-223]; vol. 11, p. [230].
R. 3566.

3911. Si son de otro linaje, 1811-1812
Desastres de la guerra 61
156 x 208 mm. 631,38 g.



Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4334.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [224-225]; vol. 11, p. [231].
R. 3567.

3912. Las camas de la muerte, 1811-1812

Desastres de la guerra 62

177 x 221 mm. 646,79 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada, punta seca, buril y brufiidor.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4262.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [227-229]; vol. 11, p. [232].
R. 3568.

3913. Muertos recogidos, 1811-1812

Desastres de la guerra 63

155 x 208 mm. 588,11 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4263.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [230-231]; vol. 11, p. [233].
R. 35609.

3914. Carretadas al cementerio, 1811-1812

Desastres de la guerra 64

156 x 209 mm. 465,56 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, buril y brufidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4264.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [233-235]; vol. 11, p. [234].
R. 3570.

3915. ¢ Qué alboroto es éste?, 1814-1815

Desastres de la guerra 65

180 x 221 mm. 671,95 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, buril y brufiidor.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [237]; vol. 11, p. [235].
R. 3571.

3916. jExtrafia devocion!, 1814-1815

Desastres de la guerra 66

177 x 222 mm. 629,67 g.

Caobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3975.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [239-241]; vol. 11, p. [236].
R. 3572.



3917. Esta no lo es menos, 1814-1815

Desastres de la guerra 67

179 x 220 mm. 751,13 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4265.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [243-245]; vol. 11, p. [237].
R. 3573.

3918. {Qué locural, 1814-1815

Desastres de la guerra 68

160 x 222 mm. 560,15 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4266.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [247-249]; vol. 11, p. [238].
R. 3574.

3919. Nada. Ello dira, 1814-1815

Desastres de la guerra 69

155 x 201 mm. 550,33 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida, aguada y punta seca.
Dib. preparatorio (?), Museo del Prado, Madrid, D. 4170.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [251-253]; vol. 11, p. [239].
R. 3575.

3920. No saben el camino, 1814-1815

Desastres de la guerra 70

177 x 220 mm. 620,90 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4387.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [255-257]; vol. 11, p. [240].
R. 3576.

3921. Contra el bien general, 1814-1815

Desastres de la guerra 71

177 x 221 mm. 620,90 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3976.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [258-259]; vol. 11, p. [241].
R. 3577.

3922. Las resultas, 1814-1815

Desastres de la guerra 72

179 x 220 mm. 667,68 g.

Caobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte.



Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4267.
Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [261-263]; vol. 11, p. [242].
R. 3578.

3923. Gatesca pantomima, 1814-1815

Desastres de la guerra 73

179 x 219 mm. 633,13 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4268.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [264-265]; vol. 11, p. [243].
R. 3579.

3924. jEsto es peor!, 1814-1815

Desastres de la guerra 74

179 x 220 mm. 641,90 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4269.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [266-267]; vol. 11, p. [244].
R. 3580.

3925. Farandula de charlatanes, 1814-1815

Desastres de la guerra 75

177 x 222 mm. 667,57 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4270.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [269-271]; vol. 11, p. [245].
R. 3581.

3926. El buitre carnivoro, 1814-1815

Desastres de la guerra 76

177 x 221 mm. 709,19 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4272,

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [272-273]; vol. 11, p. [246].
R. 3582.

3927. Que se rompe la cuerda, 1814-1815

Desastres de la guerra 77

178 x 221 mm. 670,19 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3982.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [275-277]; vol. 11, p. [247].
R. 3583.



3928. Se defiende bien, 1814-1815

Desastres de la guerra 78

179 x 219 mm. 642,03 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca, buril y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4273.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [279-281]; vol. 11, p. [248].
R. 3584.

3929. Muri6 la Verdad, 1814-1815

Desastres de la guerra 79

176 x 221 mm. 699,88 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3983.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [282-283]; vol. 11, p. [249].
R. 3585.

3930. ¢Si resucitara?, 1814-1815

Desastres de la guerra 80

178 x 220 mm. 649,42 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y brufiidor.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3984.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [284-285]; vol. 11, p. [250].
R. 3586.

3931. jFiero monstruo!, 1814-1815

Desastres de la guerra 81

177 x 220 mm. 678,05 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3985.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [287-289]; vol. 11, p. [251].
R. 3587.

3932. Esto es lo verdadero, 1814-1815

Desastres de la guerra 82

177 x 219 mm. 600,08 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta, punta seca, buril y brufiidor.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 3986.

Ref. El libro de los Desastres de la guerra, op. cit., vol. I, p. [291-293]; vol. 11, p. [252].
R. 3588.

Tauromaquia

La construccion del mito romantico de Goya por los escritores franceses del siglo X1X, alimentado por
los topicos definidores del caracter nacional hispano —como la aficion a las corridas de toros—, se



encuentra en deuda con la Tauromaquia. El tema de los toros, por su aparente inmediatez y por la
remision a una realidad objetivable, enraizada popularmente y no exenta de connotaciones
costumbristas, podria llevar a considerar la Tauromaquia de Goya como un conjunto de estampas
carentes de la profundidad conceptual del resto de su produccién grafica. Un repaso a la fortuna de
esta serie pone de manifiesto que no se ha librado de dicha consideracion.

El artista comenzd a grabar las escenas taurinas probablemente al mismo tiempo, o incluso antes, de
haber concluido los Caprichos enfaticos. Si se acepta que la Tauromaquia posee un caracter ludico,
cabria preguntarse como es posible que un individuo fuera capaz isocronicamente del desdoblamiento
de sensibilidad tan acusado que exige la actitud critica hacia la aniquilacién del ser humano, por una
parte, y, por otra, la presentacion distante del paradigma de la fiesta. La respuesta a dicha cuestion
resulta de gran importancia. De hecho, las imagenes de la Tauromaquia son mucho mas complejas de
lo que pudiera sospecharse a priori, hasta el punto de resultar lo suficientemente ambiguas como para
haber provocado la duda sobre la posicion de Goya acerca de las corridas de toros. Numerosas
cuestiones se encuentran adn sin resolver: ;qué razones llevaron al artista a abordar el tema de la
tauromaquia cuando estaban demasiado frescas las secuelas de una guerra terrible?, ¢cudl fue la
participacion de Cedn BermuUdez en la presentacion de la serie?, ¢desde qué posicionamiento han de
ser interpretadas las imagenes?, ¢por qué apenas tuvieron éxito en el reconocimiento de los
contemporaneos de Goya?...

Las razones tradicionalmente expuestas sobre los motivos que impulsaron al pintor a realizar la
Tauromaquia son diversas, siempre con el telon de fondo de los acontecimientos historicos
determinados por el final de la guerra y la restauracion en el trono del nefando Borbén en marzo de
1814. Por una parte, se ha planteado la posibilidad de que la Tauromaquia naciera de una crisis
personal, de la necesidad vital de superacion de una experiencia traumatica, un descanso frente a la
tragedia y el drama de la muerte, un acto catértico que conduce a Goya a un paréntesis de objetividad
creativa. Con variantes respecto a esta linea argumental, también se ha sugerido que a través de la
Tauromaquia el artista habria buscado el necesario refugio frente a la desesperanza inherente a la
politica represiva del régimen fernandino, de la que él mismo result6 afectado al ser sometido en 1815
a un proceso de depuracion para descartar su presunta colaboracion con el gobierno de José
Bonaparte. Otro motivo planteado es el de la bdsqueda por Goya —creador maduro y en plenas
facultades— de una opcion para llenar el vacio producido por la escasez de encargos oficiales, y la
consecuente eleccion de un tema inocuo, libre de cualquier sospecha por los censores del recién
restaurado Tribunal inquisitorial. EI momento se presentaba, ademés, adecuado para tratar el tema de
los toros, debido al renacer experimentado por un espectaculo que tras los luctuosos sucesos de
comienzos de siglo, con numerosos percances mortales de toreros y varilargueros, habia sido
prohibido por Carlos IV en 1805. Quizéas el motivo mas determinante fuera otro de los argiidos
habitualmente por la critica, a saber, la delicada situacion de penuria econdmica que atravesaba Goya,
agravada por la liquidacién a su hijo Javier de la parte que le correspondia de la herencia de su madre,
Josefa Bayeu. Es cierto que existia un mercado nacional relativamente pujante para la estampa taurina,
y es probable que el pintor confiara en la facilidad de venta de unas obras dedicadas a dicho asunto.
Ahora bien, si era éste su objetivo, resulta dificil entender por qué se apartd tanto del modelo topico,
por qué cred unas imagenes desconcertantes mediante un lenguaje de violenta intensidad o por qué
evoco unas formas anticuadas de practicar el toreo hacia las que el publico no sentia el mas minimo
interés. Recientemente han sido propuestas otras razones que alteran el discurso convencional y se
aproximan a la Tauromaquia desde una perspectiva mas compleja: la de unas imagenes reprensoras



del cruento habito de la violencia devenida en espectaculo. Si la intencionalidad del artista fue el
ejercicio de la critica, ¢no estaria conceptualmente cerca la Tauromaquia de los otros ciclos graficos?
Tres son las fuentes sistematicamente admitidas en relacion con la serie: la Carta historica sobre el
origen y progresos de las fiestas de los toros en Espafia, escrita por Nicolas Fernandez de Moratin; la
Coleccion de las principales suertes de una corrida de toros, dibujada y grabada en talla dulce por
Antonio Carnicero, serie que tuvo amplia fortuna y fue copiada por numerosos grabadores europeos; y
la Tauromaquia o arte de torear a caballo y a pie, redactada por el aficionado taurino José de la
Tixera probablemente al dictado de Pepe Hillo, seuddnimo del diestro José Delgado, muerto en la
plaza de Madrid en 1801. Tan estrechos han sido los vinculos establecidos por la historiografia
tradicional entre la obra de Moratin padre y la Tauromaquia de Goya —al menos en la parte dedicada a
la presentacion histérica de los enfrentamientos con toros en Espafia— que se ha caido en el error,
comun también a la fortuna de los Caprichos, de considerar las imagenes como una ilustracion gréfica
del texto escrito. Por otra parte, un sector de la critica sospecha, con fundamento, que el apartado
historico de la Tauromaquia fue sugerido a Goya por Ceéan.

La posible participacidn de Cean en la estructura, orden y redaccién de los titulos de la serie es asunto
de la mayor relevancia. Goya entreg6 a aquél un conjunto de pruebas: el Aloum de Cean. Los titulos
propuestos por el erudito coleccionista en dicho album son muy parecidos, con ligeras variantes, a los
publicados en la hoja preliminar de la primera edicién de la Tauromaquia. Por fortuna, se conocen
otros titulos manuscritos sobre pruebas de un ejemplar conservado en la Boston Public Library. Estos
han sido atribuidos al propio Goya. Son construcciones literarias simples y de caracter mas genérico,
sin descender en muchos casos a la identificacién del lidiador con ninguna figura concreta del toreo.
En definitiva, tanto en la sugerencia de incluir la seccidn histérica cuanto en la individualizacion de
los personajes, Cean pudo modificar el caracter universal que Goya habia otorgado a sus violentas
imagenes.

Una lectura lineal, conforme a la progresion tematica que ahora poseen las estampas, conduciria a
dividir la serie en tres partes: la historia de la tauromaquia en Espafia desde la Antigliedad, las figuras
de las dos escuelas principales del toreo durante el siglo XVl —la navarro aragonesa con el Estudiante
de Falces, Juanito Apifiani y Martincho, y la andaluza con Pepe Hillo y Pedro Romero—, y, por fin, los
lances de la lidia culminados en desenlaces tragicos. En amplia medida, las posibles desviaciones
interpretativas de la Tauromaquia de Goya se deben a que la historiografia tradicional ha concentrado
toda la atencién en las dos primeras secciones, mientras que las escenas mas criticas de la tercera han
sido sistematicamente silenciadas.

Los coetaneos del artista si percibieron la inquietante tensién implicita en las imagenes. Tal vez fuera
ésta la causa de su fracaso de venta. Formalmente la Tauromaquia se encuentra en las antipodas de la
claridad sintactica de las estampas de Carnicero y seguidores. La anulacion de la distancia, la
eliminacion de elementos anecddticos y la valoracion dramatica de la luz y del vacio constituyen los
pilares de la construccion visual de Goya. Apenas esta sugerida la plaza por un fragmento de barrera, y
una amalgama de lineas permite intuir la presencia de un publico que carece de rasgos individuales.
Ha quedado reducida la escena a su esencia. La imagen enfatiza el drama, el momento en que el
animal, cuyo destino siempre es el sacrificio, embiste con fuerza al matador. Goya deja desamparado
al espectador ante la tension en grado méaximo, la percepcion del dolor y la muerte. En fin, las
estampas de la Tauromaquia estaban condenadas a no ser facilmente digeridas por el publico.

No cabe duda de que la serie no responde en absoluto a la identificacion tdpica del artista como un
hombre apasionado a las corridas de toros. Su caracterizacion en este sentido deberia ser revisada. Al



fin y al cabo, no son tan numerosas las referencias a cuestiones taurinas en el epistolario de Goya,
como repetidamente se ha sefialado. Por otra parte, su posicion respecto a la lidia pudo cambiar
influido por la critica ilustrada, contraria por motivos sociales y econémicos a esa modalidad de
diversion popular. Son de sobra conocidos los testimonios de Jovellanos y Vargas Ponce, entre otros
significados detractores, en contra de los festejos taurinos. Sabemos que Cean mantuvo relaciones con
ambos eruditos, y que también él participaba de sus mismas opiniones sobre este asunto. Incluso los
que fueran protectores oficiales de Goya habian abogado por la prohibicién de las corridas.

De acuerdo con la tendencia de algunos historiadores a la construccidn ilustrada de Goya prefijada en
los Caprichos, tampoco conviene exagerar la interpretacion del toro como metafora visual de las
fuerzas de la ignorancia y su sometimiento a la razén encarnada en el torero. En el fondo, para la
apreciacion de la Tauromaquia en toda su intensidad la cuestion del posicionamiento del artista resulta
relevante, ya que su contenido no es ldico sino patético.

3933. Modo como los antiguos espafioles cazaban los toros a caballo en el campo, 1814-1816
Tauromaquia 1

254 x 356 mm. 1490,05 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4291.

Ref. J.M. Matilla y J.M. Medrano, El libro de la Tauromaquia, Madrid, Museo del Prado, 2001, p.
[114-117].

En 1936, al comienzo de la Guerra Civil, las treinta y tres laminas de la Tauromaquia fueron
trasladadas para garantizar su proteccion desde el Circulo de Bellas Artes, entonces propietario de los
cobres, a la Calcografia Nacional. La Calcografia conservo en dep6sito las [aminas durante cuarenta y
tres afios. En 1979 fueron adquiridas definitivamente por la Academia de San Fernando con fondos del
legado Guitarte.

Las laminas fueron cromadas en la Casa de la Moneda de Madrid entre 1981 y 1982. En el afio 81 se
entregaron quince laminas para ser cromadas. Al afio siguiente se enviaron el resto, entre ellas las siete
grabadas por ambas caras. En el archivo de Calcografia se resefia que en 1982 “el trabajo de limpieza,
restauracién de margenes, preparacion y cromado de las laminas de la Tauromaquia quedé concluido
y lista para la estampacion, toda la serie".

Al dorso Tauromaquia A, R. 3373.

R. 3372.

3934. Otro modo de cazar a pie, 1814-1816

Tauromaquia 2

247 x 355 mm. 1526,54 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, col. particular.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [118-121].

Al dorso Tauromaquia B, R. 3375.

R. 3374.

3935. Los moros establecidos en Espafia prescindiendo de las supersticiones de su Alcoran,
adoptaron esta caza y arte, y lancean un toro en el campo, 1814-1816



Tauromaquia 3

249 x 357 mm. 1431,23 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.

En el reverso, marca de punzén del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4357 r.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [122-125].

R. 3376.

3936. Capean otro encerrado, 1814-1816

Tauromaquia 4

250 x 358 mm. 1839,58 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4292.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [127-129].

R. 3377.

3937. El animoso moro Gazul es el primero que lance6 toros en regla, 1814-1816
Tauromaquia 5

250 x 358 mm. 1323,72 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio, col. particular, Francia.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [130-133].

R. 3378.

3938. Los moros hacen otro capeo en la plaza con su albornoz, 1814-1816

Tauromaquia 6

247 x 356 mm. 1511,84 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4378.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [134-137].

Al dorso Tauromaguia C, R. 3380.

R. 3379.

3939. Origen de los arpones o banderillas, 1814-1816

Tauromaquia 7

247 x 357 mm. 1495,32 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4393.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [138-141].

Al dorso Tauromaquia D, R. 3382.

R. 3381.

3940. Cogida de un moro estando en la plaza, 1814-1816



Tauromaquia 8

249 x 356 mm. 1479,40 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.

En el reverso, marca de punzén del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4389.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [142-145].

R. 3383.

3941. Un caballero espafiol mata un toro después de haber perdido el caballo, 1814-1816
Tauromaquia 9

249 x 356 mm. 1477,23 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4294.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [146-149].

R. 3384.

3942. Carlos V lanceando un toro en la plaza de Valladolid, 1814-1816

Tauromaquia 10

254 x 356 mm. 1391,35 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y buril.

En el reverso, marca de punzén del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorios, Museo del Prado, Madrid, D. 4297, D. 4296 y D. 4390.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [150-155].

R. 3385.

3943. El Cid Campeador lanceando otro toro, 1814-1816

Tauromaquia 11

250 x 356 mm. 1439,90 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufida y buril.
Dib. preparatorios, Museo del Prado, Madrid, D. 4353 ry v.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [157-161].

Al dorso Tauromaquia E, R. 6620.

R. 3386.

3944. Desjarrete de la canalla con lanzas, medias lunas, banderillas y otras armas, 1814-1816
Tauromaquia 12

255 x 356 mm. 1505,87 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y punta seca.

En el reverso, marca de punzon del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4295.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [162-165].



R. 3387.

3945. Un caballero espafiol en la plaza quebrando rejoncillos sin auxilio de los chulos, 1814-1816
Tauromaquia 13

251 x 358 mm. 1672,21 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4298.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [166-169].

R. 3388.

3946. El diestrisimo estudiante de Falzes, embozado burla al toro con sus quiebros, 1814-1816
Tauromaquia 14

251 x 358 mm. 1442,61 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4299.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [170-173].

R. 3389.

3947. El famoso Martincho poniendo banderillas al quiebro, 1814-1816

Tauromaquia 15

249 x 357 mm. 1241,08 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4300.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [174-177].

R. 3390.

3948. El mismo vuelca un toro en la plaza de Madrid, 1814-1816

Tauromaquia 16

250 x 357 mm. 1205,10 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4301.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [178-181].

R. 3391.

3949. Palenque de los moros hecho con burros para defenderse del toro embolado, 1814-1816
Tauromaquia 17

248 x 356 mm. 1539,52 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4302.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [182-185].

Al dorso Tauromaquia F, R. 6621.

R. 3392.

3950. Temeridad de Martincho en la plaza de Zaragoza, 1814-1816



Tauromaquia 18

249 x 357 mm. 1262,54 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y brufiidor.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4304.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [187-189].

R. 3393.

3951. Otra locura suya en la misma plaza, 1814-1816

Tauromaquia 19

247 x 355 mm. 1607,14 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca, buril y brufiidor.

En el reverso, marca de punzén del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4305.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [191-195].

R. 3394.

3952. Ligereza y atrevimiento de Juanito Apifiani en la de Madrid, 1814-1816
Tauromaquia 20

250 x 358 mm. 1179,06 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte y aguatinta.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4307.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [197-199].

R. 3395.

3953. Desgracias acaecidas en el tendido de la plaza de Madrid, y muerte del alcalde de Torrejon,
1814-1816

Tauromaquia 21

253 x 357 mm. 1607,22 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufiida, aguada, punta seca y
buril.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4308.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [200-203].

Al dorso Tauromaquia G, R. 6622.

R. 3396.

3954. Valor varonil de la célebre Pajuelera en la de Zaragoza, 1814-1816

Tauromaquia 22

255 x 356 mm. 1403,73 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4309.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [204-207].

R. 3397.



3955. Mariano Ceballos, alias el Indio, mata el toro desde su caballo, 1814-1816

Tauromaquia 23

254 x 356 mm. 1463,82 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y brufiidor.

En el reverso, marca de punzon del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4310.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [209-215].

R. 3398.

3956. EIl mismo Ceballos montado sobre otro toro quiebra rejones en la plaza de Madrid, 1814-1816
Tauromaquia 24

249 x 359 mm. 1416,49 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufiida, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4311.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [216-219].

R. 3399.

3957. Echan perros al toro, 1814-1816

Tauromaquia 25

250 x 357 mm. 1555,57 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4312,

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [220-223].

R. 3400.

3958. Caida de un picador de su caballo debajo del toro, 1814-1816
Tauromaquia 26

250 x 350 mm. 1437,82 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4313.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [224-227].

R. 3401.

3959. El célebre Fernando del Toro, varilarguero, obligando a la fiera con su garrocha, 1814-1816
Tauromaquia 27

248 x 356 mm. 1544,73 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.

En el reverso, marca de punzon del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4314,

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [229-233].

R. 3402.



3960. El esforzado Rendo6n picando un toro, de cuya suerte murié en la plaza de Madrid, 1814-1816
Tauromaquia 28

255 x 356 mm. 1527,97 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta y buril.

En el reverso, marca de punzon del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Hamburg Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Hamburgo, 38534.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [235-239].

R. 3403.

3961. Pepe Illo haciendo el recorte al toro, 1814-1816

Tauromaquia 29

248 x 356 mm. 1511,39 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.

En el reverso, marca de punzon del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4315.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [240-245].

R. 3404.

3962. Pedro Romero matando a toro parado, 1814-1816

Tauromaquia 30

251 x 359 mm. 1318,40 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museum of Fine Arts, Boston, 1973.696.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [247-249].

R. 3405.

3963. Banderillas de fuego, 1814-1816

Tauromaquia 31

249 x 357 mm. 1544,35 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta brufiida, aguada, punta seca y
buril.

En el reverso, marca de punzén del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4316.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [251-255].

R. 3406.

3964. Dos grupos de picadores arrollados de seguida por un solo toro, 1814-1816

Tauromaquia 32

248 x 356 mm. 1533,95 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, brufiidor, punta seca y buril.



En el reverso, marca de punzon del fabricante de la ldmina, "WILLM. & RUSSL. / PONTIFEX &
COMP. / NOS 46.47248 | SHOE LANE. LONDON".

Dib. preparatorio, Hamburg Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Hamburgo, 38541.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4317.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [256-261].

R. 3407.

3965. La desgraciada muerte de Pepe Illo en la plaza de Madrid, 1814-1816
Tauromaquia 33

249 x 355 mm. 1438,18 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4318.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [263-267].

R. 3408.

3966. Caballero espafiol quebrando rejones con ayuda de los chulos, 1814-1816

Tauromaquia A

254 x 356 mm. 1490,05 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, brufiidor, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4319.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [268-271].

Al dorso Tauromaguia 1, R. 3372.

R. 3373.

3967. Caballero derribado por un toro, 1814-1816

Tauromaquia B

247 x 355 mm. 1526,54 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, brufiidor y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4321.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [272-275].

Al dorso Tauromaquia 2, R. 3374.

R. 3375.

3968. Perros al toro, 1814-1816

Tauromaquia C

247 x 356 mm. 1511,84 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, brufiidor, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4322.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [276-279].

Al dorso Tauromaguia 6, R. 3379.

R. 3380.

3969. Varilarguero a hombros de un chulo, picando a un toro, 1814-1816
Tauromaquia D



247 x 357 mm. 1495,32 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, aguada, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4323.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [280-283].

Al dorso Tauromaquia 7, R. 3381.

R. 3382.

3970. La muerte de Pepe Illo, 1814-1816

Tauromaquia E

250 x 356 mm. 1439,90 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, brufiidor, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Hamburg Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Hamburgo, 38533.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [285-289].

Al dorso Tauromaquia 11, R. 3386.

R. 6620.

3971. La muerte de Pepe Illo, 1814-1816

Tauromaquia F

248 x 356 mm. 1539,52 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, brufiidor, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4324,

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [291-295].

Al dorso Tauromaquia 17, R. 3392.

R. 6621.

3972. Combate de un coche enjaezado con dos mulos, 1814-1816

Tauromaquia G

253 x 357 mm. 1607,22 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico de cromo; aguafuerte, aguatinta, punta seca y buril.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4325.

Ref. El libro de la Tauromaquia, op. cit., p. [296-299].

Al dorso Tauromaquia 21, R. 3396.

R. 6622.

Disparates

A comienzos de los cincuenta, en uno de los estudios mas extenso dedicado a los Disparates, el
ejercicio literario era considerado como el Unico posible para comentar las iméagenes. La dificultad de
penetracion en su significado, nacida de la exigencia consustancial a la historiografia artistica de
encontrar un discurso iconogréafico coherente para la totalidad de la serie, ha derivado en una sucesion
de textos a los que caracteriza el abuso de adjetivaciones y figuras literarias. Tanta literatura es un
claro indicio de que la critica goyesca ha ocultado tras la barrera de la inventiva la confesion de
encontrarse perdida. En el caso mas extremo, la incapacidad de comprension manifestada por la



historiografia clasica se ha hecho extensiva al propio Goya, afirmando que incluso para él las
imagenes fueron enigmaticas.

Cabria preguntarse si el hermetismo de los Disparates es una caracteristica implicita, y en definitiva
un elemento diferenciador respecto a las otras series, o por el contrario, un convencionalismo derivado
de la carencia de recursos interpretativos. Como punto de partida deberia admitirse que también se
encuentran presentes en las demas series algunas iméagenes de dificil lectura. Asi lo confirman, por
ejemplo, las estampas de brujeria de los Caprichos —Buen viaje, jMiren qué graves!, Se repulen,
Soplones, Correccion...— o el conjunto de los Enfaticos en los Desastres de la guerra. Es cierto, sin
embargo, que los elementos disponibles para conocer la intencionalidad de Goya en los Disparates
son menores que en las otras series. Para los Caprichos se cuenta con un amplio nimero de imégenes
—dibujos preliminares y preparatorios, pruebas de estado, pruebas antes de letra— y, sobre todo,
numerosos complementos textuales —leyendas manuscritas, anuncios de venta, comentarios de época-—.
En el caso de los Desastres, proporcionan suficiente apoyo los titulos, el album de Ceéan y una fuente
de valor inestimable para el conocimiento del significado complejo de los Enfaticos: el libro de
Giambattista Casti Gli animali parlanti, publicado en Paris y Milan en 1802. Nada comparable existe
para los Disparates.

Varias circunstancias han contribuido a reforzar el enigma de esta serie: su caracter inconcluso, la
ausencia de un ejemplar de pruebas equivalente a los que poseyera Ceén de Desastres y Tauromaquia,
la inexistencia de comentarios o leyendas descriptivas, el distanciamiento en el proceso creativo entre
los dibujos preparatorios y las estampas finales, la incomprension del alcance semantico de los titulos
asignados a algunas pruebas de estado, el silencio en las fuentes de época —lo que conduce a suponer
gue ni siquiera los escritores allegados al artista tuvieron conocimiento de la existencia de la serie—, la
tardia publicacion de las estampas, su arbitraria ordenacion, la desviacién producida por el titulo dado
en las ediciones académicas vinculando la posible interpretacion de las imagenes con proverbios o
refranes... Estas circunstancias han creado un vacio dificil de llenar y, en ocasiones, el sentido
concedido a la serie lejos de aclararla ha multiplicado su condicion de enigma.

Los hechos objetivos en relacion con los Disparates se reducen a escasos datos. En octubre de 1862,
tras un proceso negociador iniciado seis afios antes, la Academia de San Fernando adquiere las
laminas de los Desastres de la guerra y dieciocho cobres de los Disparates. La primera edicion se
estampa en los térculos de la Calcografia Nacional dos afios més tarde y se da a conocer al publico con
el titulo de Proverbios. En 1877 la revista parisina L'Art publica cuatro laminas inéditas que habian
pertenecido al pintor Eugenio Lucas. EI nimero de estampas de la serie asciende, por tanto, a
veintidos. Se conservan catorce dibujos preparatorios, realizados en un estilo acusadamente pictérico,
con empleo generalizado de aguadas rojas; algunos de ellos tan alterados en su probable conversion a
grabado que resulta complejo discernir los vinculos existentes entre el dibujo y su correspondiente
estampa. No se conocen pruebas de estado de cuatro de las veintidos ldminas grabadas, y catorce de
las pruebas que han llegado a nuestros dias tienen manuscrito un titulo formado por el sustantivo
"Disparate” al que complementa un adjetivo. Un ndmero consta en el angulo superior izquierdo —a
veces otro en el derecho— de varias pruebas. La numeracién mayor es 25, cifra que induce a pensar en
un proyecto originario de, al menos, veinticinco obras. Entre las pruebas de estado y las estampas de la
edicion de 1864 queda testimonio de varios ejemplares impresos en los afios centrales del siglo XIX.
Once ediciones, con un total superior a mil ejemplares, fueron estampadas hasta 1937.

La irrelevancia de la informacién conocida ha dejado expedita a la especulacién tedrica la opcién de
respuesta a unos cuantos interrogantes: ¢cuando fueron concebidos y realizados los Disparates?, ;por



qué no se publicaron?, ;qué titulo se aproxima con mayor fiabilidad a las intenciones del artista?,
¢cudles son las claves interpretativas para penetrar en el significado de las iméagenes?

Con bastante probabilidad, las ldminas fueron grabadas en una fecha incierta de la primera etapa del
reinado absolutista de Fernando VII, y Goya no volvié a trabajar en la serie después de su salida del
pais en 1824 con destino a Burdeos. Para la historiografia francesa decimonénica la creacion de los
Disparates habria de situarse antes de 1810; propuesta cronoldgica nacida en apoyo de una linea
interpretativa que ubicaba las escenas de las estampas en los sucesos finales del reinado de Carlos IV y
en la critica a las costumbres regias. Esta hipotesis carece hoy de fortuna. Son demasiado evidentes las
relaciones entre los Disparates y las producciones graficas posteriores a los Desastres como para
tenerla en cuenta. Durante las primeras décadas del siglo XX fue sugerida la fecha de 1819 como el
momento de maxima actividad en la ejecucion de los grabados, datacién que ha tenido continuidad en
la bibliografia goyesca. El argumento principal en que se fundamenta dicha proposicion es la
asociacién de los ciclos graficos con fases criticas en la biografia personal de Goya. En 1819 sufre una
grave enfermedad, con la que se ha vinculado tradicionalmente la creacion de los Disparates y
Pinturas negras. Ahora bien, la relacién de causa efecto establecida entre ambas circunstancias es
meramente especulativa. En febrero de ese mismo afio Goya traslada su residencia a la Quinta del
Sordo en la ribera del Manzanares. No parece probable que coincidiendo con el cambio de casa, es
decir, con el ajetreo y los trastornos inherentes a una actividad de este tipo en una persona de setenta
afios, tuviera tiempo suficiente y deseos de dedicarse con intensidad al grabado. Por otra parte, no
conviene olvidar un dato de relevancia en este asunto: en el album de la Tauromaquia que el artista
entregd a Cean antes de 1816 solicitando su ayuda con los titulos y ordenacion de las estampas,
figuraba una prueba de estado del Disparate 13, Modo de volar. Quienes interpretan las imagenes de
la serie desde la perspectiva de la irracionalidad paranoica sostienen que Modo de volar, escena
inspirada en los logros positivos de la razon y el progreso humanos, debe excluirse de los Disparates.
Al margen de este cuestionamiento, lo cierto es que las caracteristicas técnicas, formales y
conceptuales son idénticas al resto de la serie. Hay que convenir, pues, que Goya inici6 el proceso
creativo antes de 1816.

Atendiendo a la identidad de las laminas de cobre empleadas por el pintor para grabar la Tauromaquia
y los Disparates —planchas de excelente calidad adquiridas en Londres a la firma Pontifex—, y de los
papeles utilizados en las pruebas de estado de las imagenes taurinas y los dibujos preparatorios de los
Disparates —en ambos casos pertenecientes a la marca Serra—, ha sido propuesta la datacién de 1816 a
1817 para la totalidad de la serie. Recientes estudios sobre las ligeras diferencias en los sellos de
fabricacion de los cobres de Tauromaquia y Disparates revelan que constituian lotes distintos, y
también que los primeros salieron de fabrica con anterioridad a 1813, pero no asi los segundos.
Ademas, las iméagenes de los Disparates guardan semejanza con algunos dibujos del llamado Album F,
fechado entre 1817 y 1820. Por otra parte, si la serie hubiera estado concluida en 1817 no se explica la
falta de interés de Goya en publicarla y menos ain el estado inconcluso que presenta por lo que
respecta a la preparacion de los titulos y el orden definitivo de las estampas. Aun admitiendo que el
contenido de las escenas fuera producto de una situacion historica de privacion de libertades y que, en
consecuencia, el régimen fernandino constituyera el marco adecuado para su creacion, pero no para su
difusién publica, podrian entenderse los motivos de no editar la serie —del mismo modo cémo se
entienden las razones para no publicar los Desastres—, pero desde luego eso no justifica su carécter
inconcluso. Las circunstancias biogréficas que obligaron a Goya a dejar de trabajar en los Disparates
debieron ser otras. Dos acontecimientos resultarian igualmente admisibles: su cambio de residencia en



1819 y su abandono de Espafia en 1824. En cualquiera de esos momentos el artista pudo haber
guardado las laminas ya grabadas en cajas que no volvieron a abrirse de nuevo. Asi pues, la cronologia
mas aceptable abarca el periodo comprendido entre 1815 y los afios 1819 o 1824.

A diferencia del resto de los ciclos gréficos, donde la existencia de una portada o un anuncio de venta
permiten deducir titulos fiables y acordes con la voluntad del artista, no existe referencia alguna de
esta indole para su ultima serie. El titulo con mayor fortuna en nuestros dias no ha sido el Unico
propuesto, ni siquiera fue el primero. Las noticias mas antiguas en el tiempo se refieren a este conjunto
de obras con el término "caprichos", 0 para ser mas precisos, "caprichos segundos”, en clara alusion a
la "coleccion de estampas de asuntos caprichosos” publicada en 1799. Jaime Machén Casalins, el
propietario de los cobres anterior a la Academia, los define como "caprichos fantésticos". Durante los
afios de la probable ejecucion de la serie, Goya hace mencidn a unos "caprichos originales con el titulo
de Visiones de don Quijote", a los que pudiera corresponder un dibujo del Aloum F donde el hidalgo
aparece sentado ante una caterva de seres grotescos suspendidos en el aire. Dicho dibujo, como otros
del mismo cuaderno, guarda relacion formal con varias estampas de la serie. Sea como fuere, el
término "caprichos", tal vez el mas apropiado, fue pronto desplazado por el de "suefios”, y a partir de
la primera edicion, la Academia impuso el de "proverbios". Se desconocen los motivos de la
asignacion de este titulo, tal vez creado por suponer que las imagenes ilustraban algun tipo de adagio o
aforismo popular. En cualquier caso, dicho enunciado ha inducido a una interpretacion especifica cuya
secuencia puede ser rastreada hasta los afios sesenta del siglo XX. El significante "disparates”, no
exento tampoco de especificidad seméantica, ha sido adoptado por la comunidad cientifica al existir un
referente con valor testimonial: los epigrafes de las pruebas de estado. La validez del titulo
"disparates" se sustenta en el presunto caracter autografo de esos epigrafes, pero no estd confirmado
con absoluta certeza que surgieran de la mano o la mente de Goya.

El terreno méas especulativo es, todavia hoy, el del significado de las imagenes, una significacion
elaborada en sus innumerables variantes a partir de la categorizacién tdpica del disparate como
enigma. Ninguna serie, ni siquiera en sus divisiones estructurales de mayor complejidad, ha sido
objeto de tan elevada dispersién metodoldgica e interpretativa. Los escritores romanticos y realistas,
en su afdn desmedido por identificar las estampas de Goya con alusiones visuales a una época
decadente de la historia, no dudaron en establecer intrincados vinculos con la satira a los miembros de
la familia real.

Pronto, las propuestas de intencionalidad politica cedieron paso a su contrario: el psicoandlisis
freudiano. Desde dicha perspectiva, los juicios morales acerca de la realidad exterior fueron negados,
trasladando la cuestién de la génesis de la imagen a los dominios interiores del artista. La aceptacion
de este proceso de interiorizacién culminé en multiples alternativas, coincidentes en el discurso de la
irracionalidad: libertad de instintos y pasiones, complejo libidinoso, perturbacién paranoica, explosion
delirante de irracionalismo, imposicion de lo arbitrario...

Necesariamente, la contextualizacién de los Disparates en el periodo de oscurantismo politico de
Fernando VII y su vinculacion con los Caprichos enfaticos, los dibujos del Alboum F y las Pinturas
negras, permitié a la historiografia de la segunda mitad del siglo XX alcanzar nuevas conclusiones. A
pesar de sus discrepancias, existe un punto de convergencia en muchas de esas interpretaciones: la
conviccién de que las estampas contienen, en clave alegorica o simbdlica, un componente de denuncia
de los abusos cometidos por un régimen opresor. Tal caracterizacion de las imégenes como
expresiones de la disidencia, entronca con la version del Goya ilustrado heredera de los Caprichos,
aunque adaptada evolutivamente a la ideologia liberal. En algin caso, sin embargo, esta Gltima



evolucién ni siquiera ha sido formulada, y los Disparates, supuestamente en deuda con fuentes
emblematicas como la Iconologia de Ripa, la obra de Alciato o la Emblemata horaciana de Vaenius,
son entendidos como un conjunto de ilustraciones morales concebidas por un artista impregnado de las
doctrinas de la razon. No es necesario recordar que la Guerra de la Independencia y sus consecuencias
constituyen la evidencia histérica del fracaso de la razon ilustrada. EI momento de los Disparates no
corresponde a la llustracién, por eso resulta mas convincente interpretar las estampas desde la
perspectiva de la denuncia a la politica fernandina. Una de las opciones con mayor fortuna en la
actualidad, la explicacion carnavalesca, tiene mucho que ver con este planteamiento.

El intento de solucién del enigma de los Disparates a través de la tradicion festiva del carnaval cuenta
con una herencia de varias décadas, aunque recientemente ha recibido un renovado impulso. Es cierto
gue algunas escenas de los Disparates evocan el ambito burlesco de las fiestas que preceden a la
cuaresma. En la tradicion popular de las carnestolendas subyace un inequivoco deseo de exceso,
violencia y subversion. El carnaval remite al dominio de la irracionalidad, donde el disparate aparece
transfigurado en norma. Pero en la medida en que el anhelo de trasgresion dirige la conducta, el
espiritu carnavalesco lleva implicito el rechazo a la autoridad, en cualquiera de sus manifestaciones.
Ello permitiria explicar el caracter anticlerical y la critica al estamento militar latente en algunas
imagenes. Conforme al mismo argumento, las manifestaciones carnavalescas, con su complemento del
mundo al reveés, pudieron servir a Goya como estrategia de enmascaramiento de una actitud hostil a un
sistema autocratico bajo el control del ejército y el clero reaccionarios.

Otros puntos de vista, no menos atrayentes que el de la interpretacion carnavalesca aunque
disconformes con él, enfatizan el concepto de subjetividad como ndcleo de un comportamiento
estético moderno. Los Disparates testimonian, segin esta hipdtesis, una transformacion cualitativa
caracterizada por la ruptura con la I6gica natural y la pérdida de referencias denotativas. El factor de la
intencionalidad del artista deja de tener importancia como elemento central de la apreciacion de la
imagen, que adquiere una indiscutible autonomia y una manifiesta ausencia de finalidad. Tal carencia
de intencion es, cuando menos, intuida por el espectador por carecer de un codigo de desciframiento
valido. Aungue existen elementos formalmente reconocibles carecen, en apariencia, de articulacion, de
modo que la subjetividad del artista y la quiebra de la comunicacion Idgica con el espectador se
convierten en aspectos fundamentales de la idea de modernidad. En el fondo, este discurso confirma la
condicion enigmatica de las imégenes.

Ahora bien, no todos los Disparates son herméticos en el mismo grado. Como fuera ya sugerido hace
afios, varias escenas nacen de la acumulacion de elementos heredados del repertorio grafico de Goya,
conformando una sintesis transfigurada de experiencias visuales previas. La mayor alteracion afectaria
a las estructuras compositivas y a la construccion formal de la imagen. Prevalece en ella, no obstante,
ese rasgo ajeno a lo singular que caracteriza la produccion goyesca y que hace admisible la sospecha
de que la posicion del artista se sitda frente a la estupidez humana como categoria universal.

3973. Disparate femenino, 1815-1824

Disparates 1

247 x 359 mm. 1531,19 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.

Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4375.

Ref. J. Carrete, J.M. Matilla, P. Aullén de Haro, V. Bozal, N. Glendinning y J. Vega, Disparates. Tres
visiones, Madrid, Calcografia Nacional, 1996, p. 105, 109, [116-117, 158-159].



La Academia de San Fernando adquirié en 1862 a Jaime Machén Casalins dieciocho ldaminas de los
Disparates junto con ochenta cobres de los Desastres de la guerra.
R. 34009.

3974. Disparate de miedo, 1815-1824

Disparates 2

245 x 357 mm. 1762,94 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4274,

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 105, 109, [118-119, 160-161].

R. 3410.

3975. Disparate ridiculo, 1815-1824

Disparates 3

247 x 358 mm. 1604,87 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4288.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 105, 109, [120-121, 162-163].
R. 3411.

3976. Bobalicon, 1815-1824

Disparates 4

247 x 359 mm. 1278,30 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4276.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 105, 109, [122-123, 164-165].

R. 3412.

3977. Disparate volante, 1815-1824

Disparates 5

248 x 360 mm. 1493,16 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 105, 109, [124-125, 166-167].
R. 3413.

3978. Disparate furioso [Disparate cruel], 1815-1824

Disparates 6

247 x 359 mm. 1696,71 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4280.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 105, 109, [126-129, 168-169].
R. 3414.

3979. Disparate matrimonial [Disparate desordenado], 1815-1824



Disparates 7

247 x 359 mm. 1541,80 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4377.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 105, 109, [130-133, 170-171].
R. 3415.

3980. Los ensacados, 1815-1824

Disparates 8

248 x 359 mm. 1491,12 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4284.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 109, [172-173].

R. 3416.

3981. Disparate general, 1815-1824

Disparates 9

248 x 359 mm. 1537,68 g.

Cabre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4349.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 109, [174-175].

R. 3417.

3982. Caballo raptor [Disparate desenfrenado], 1815-1824

Disparates 10

253 x 359 mm. 1733,24 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4277.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 105-107, 109, [134-135, 176-177].

R. 3418.

3983. Disparate pobre, 1815-1824

Disparates 11

247 x 358 mm. 1633,04 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4275.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 107, 109, [136-137, 178-179].

R. 34109.

3984. Disparate alegre, 1815-1824

Disparates 12

246 x 358 mm. 1568,36 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta brufiida y punta seca.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4376.



Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 107, 111, [138-139, 180-181].
R. 3420.

3985. Modo de volar, 1815-1824

Disparates 13

247 x 359 mm. 1687,04 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Dib. preparatorio, Fundacién Lazaro Galdiano, Madrid, 14.866-22.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 107, 111, [140-141, 182-183].
R. 3421.

3986. Disparate de carnaval, 1815-1824

Disparates 14

246 x 357 mm. 1237,04 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 107, 111, [142-143, 184-185].
R. 3422.

3987. Disparate claro, 1815-1824

Disparates 15

247 x 357 mm. 1569,81 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte, aguada y aguatinta brufida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4289.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 107, 111, [144-147, 186-187].

R. 3423.

3988. Las exhortaciones, 1815-1824

Disparates 16

246 x 359 mm. 1409,57 g.

Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4281.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 111, [188-189].

R. 3424.

3989. La lealtad, 1815-1824

Disparates 17

246 x 358 mm. 1765,24 g.

Caobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.
Dib. preparatorio, Museo del Prado, Madrid, D. 4285.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 111, [190-191].

R. 3425.

3990. Disparate funebre, 1815-1824
Disparates 18



244 x 358 mm. 1710,31 g.
Cobre con recubrimiento electrolitico; aguafuerte y aguatinta brufiida.

Ref. Disparates. Tres visiones, op. cit., p. 111, [192-193].
R. 3426.



