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GOYA Y PICASSO INEDITOS
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fil de 53 x 55 mm, con toques de gouache y de

lavis en negro, azul, rojo y amarillo, esta montada

sobre una madera de palisandro en la que aparece
escrito: “1826 Goya a los 80 afos’ (Fig. n.° 2). Pintada en
Burdeos fue traida a Madrid tras la muerte del artista (1828)
por su hijo Xavier. En 1846 pertenece ala coleccion de Fran-
cisco del Acebal Arratia que probablemente la presto para la
exposicién en el Liceo Artisticoy Literario de Madrid en este
mismo afio de 1846. Hacia 1880 esta en manos del barén
LOpez de Tarragoya, de donde pasa a Paris a J. Gaube du
Gers y, de los nietos de éste, a una coleccion particular de
Ginebra donde se encuentra actual mente.

Esta joya de la pintura en miniatura pertenece al mundo
de la investigacion dentro de la oeuvre pictérica de Goya.
Como su hidgrafo Matheron ha sefidlado: «(el artista) quiso
explorar nuevas vias. Hizo asi sus primeros ensayos de minia-
turasy de litografias (...), ennegrecia la placa de marfil y dgja-
ba caer una gota de agua que, extendiéndose, borraba una parte
del fondo y trazaba claros caprichosos. Goya sacaba partido de
estos surcos y obtenia siempre algo original e inesperado (...),

sta Suerte de Varas, pintada sobre unahoja de mar-
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serian hoy muy estimadas s este hombre, para economizar
marfil no hubiera borrado gran parte de ellas; las que quedaron
tras su muerte las llevo, creo, su hijo a Madrid» (1927).

Este pequefio marfil de los Ultimos afios de Goya no es
la Unica imagen de toros y picadores en la iconografia del
artista. Antes de esta fecha de 1826 ha realizado para la Tau-
romaquia —dibujada en 1815, impresa en 1816 tres estam-
pas con la Suerte de Picador, asi como en 1824 un excelente
Oleo sobre lienzo a encontrarse en Paris con su protector y
amigo, €l liberal exiliado, Joaguin Maria Ferrer. De esta suer-
te y momento de la corrida de toros toca siempre Goya €l
lado trégico del episodio, yalacaida o la cogida del picador,
ya € derribo o destripamiento del caballo, que en aquella
época no llevaba faldon ni proteccidn alguna.

L os cinco persongjes de laimagen (los dos toreros, los
dos caballos, el toro) se hunden en el blanco del marfil como
los enanos de Veldzquez: no hay escena ni de tendido ni de
publico. Pero esa caida en €l vacio de la pintura de Velazquez
es en Goya mantenida en el espacio del toro: en su sombray
en el reguero de sangre en su derredor. Nada tiene que ver
con las miniaturas sobre cobre que hace en 1805 en € tiem-
po de la boda de su hijo Xavier y de la familia Goicoechea.
En este marfil Goya no representa, compone o0 presenta, en su
expresionismo minimal, € espectédculo como un paso de un
bestial ballet, que no deja de ser un rito de sangre. Como ha
sefialado V. Bozal «el pintoresguismo de Goya obedece a
parametros distintos, el movimiento de sus figuras va més
alaque € delas estampas, sin embargo, es menos concreto,
mas general o abstracto, el detallismo del atuendo sucumbe
en lariquezadelaluzy el colorido» (1983: 97).
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En esta imagen Goya toma partido —como ha sefialado
Juan de la Encina de su Tauromaquia toda— por €l toroy no
por el hombre: leinteresael negro del toroy el rojo delasan-
gre, y sobre todo & dinamismo tragico de la escena. Como en
Picasso, € centro de esta pintura es el toro que empitona y
Ilevaen el aireauno de los picadores; a otro lado delamira

Fig. n.° 2.— Francisco de Goya: Suerte de Varas, 1826, gouache y lavis sobre
marfil, 53 x 55 mm (Ginebra, coleccion particular).

da agonica de éste la del caballo que se dirige al espectador
como melancélica préxima victima, mientras que el otro
picador con la cabeza oculta en e castorefio introduce la
garrocha sin convicciéon alguna. No es una escena natural
sino unareflexién visual, unaimagen pensada. En este senti-
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do es acertada la observacion de Alvaro Martinez-Novillo:
«laserie delaTauromaguia es €l Ultimo contacto real que con
lalidiatiene e aragonés. Cuando tras diez afios, en Burdeos,
€ artistavuelve al temataurino seraya por viade la elabora-
cion intelectual del recuerdo, no por el contacto directo con
el mundo de las corridas» (1990: 33).

El marfil, como indicalafirmaautégrafa de Goyaen €l
dorso, estarealizado en 1826, por |o tanto en Burdeos. Volun-
tariamente en el exilio desde comienzos de 1824, tras pasar
los meses de julio y agosto en Paris, Goya se traslada a pasar
e invierno a Burdeos. Aqui vivira en e hotel de monsieur
Berard en el n.° 24 del cours Tourny (por o menos desde
enero de 1825 en que solicita el segundo permiso de residen-
cia), sin posibilidades de estudio ni de taller. Es seguro €
momento de estas miniaturas, cuyos materiales compraen la
tienda de M gjat. Precisamente en una cartaa su amigo Ferrer
detalla € pintor (20 diciembre de 1825): «es cierto que €
invierno pasado pinté sobre marfil y tengo una coleccion de
cerca de 40 ensayos, pero es miniatura original que yo jamas
he visto porque no estd hecha a puntos y hay cosas que méas
se parecen a los pinceles de Veldzquez que a los de Mengs».
Al final del verano de ese afio de 1825 ha cambiado el hotel
por una casa en €l arrabal de Saint Seurin donde empieza a
pintar de nuevo a dleo y donde deja e experimento con el
negro de humo sobre marfil para pasar a sus trabajos sobre
las piedras litogréficas. En €l taler de Gaulon readlizara las
cuatro litografias conocidas por Los toros de Burdeos, dibu-
jando directamente con el 1apiz graso sobre lapiedra. De este
mismo momento es este pequefio marfil donde ya no juega
con €l negro de humo sino que directamente inscribe la esce-
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na sobre el propio fondo blanco de la placa con € detalle del
grabador, con la soltura del litografo.

De estas miniaturas sobre marfil intenté Eleanor A.
Sayre realizar un primer catdlogo razonado, cifrando 23
marfiles de los 40 que Goya hablaba. Retomaba Sayne |os
conocimientos de Valerian von Loga (1903: 547-548), de
August L. Mayer (1923: n. 668-669) y de M. S. Soria,
(1949: 9-13). Este trabajo es asumido por José Gudiol
(1971) y por P. Gassier y J. Wilson (1974). A estas 23 pie-
zas afiade en 1973 dos méas Xavier de Salas, (1973: 169 y
ss.) gue habian pertenecido a Juan Bautista de Muguiro:
una mujer con nifo, y un retrato de hombre. Jacques Fau-
gue y Ramon Villanueva (1982: 169-173) reproducen las
anteriores investigaciones sefialando una conexion de la
miniatura del National Museum de Estocolmo con la ulti-
ma acuarela (97 x 310 mm conocida de Goya, hoy en el
Museo del Prado. Para nada se presenta este marfil en el
catdlogo de la exposicién Goya. Toros y toreros celebrada
en la Real Academia de Bellas Artes de Madrid y en Arles
en 1990 aunque, en su catdlogo, Alvaro Martinez-Novillo
lamenta profundamente «no poder conocer las dos minia-
turas en marfil de Suerte de toros pintadas por el aragonés
a los ochenta y dos afios de edad, porque estas obras nos
podrian dar la clave de como veia Goya los toros en el
tramo final de su vida».

Asimismo este autor, en su excelente trabajo El pintor
y la Tauromaquia (1988: 71) sefida: «las dos pequefias corri-
das que en € siglo pasado estaban en una coleccién madrile-
fa, todavia nos son desconocidas. Como se puede ver, €
conocimiento de la Ultima obra taurina de Goya esta lleno de
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dificultades». Esperemos que € catdlogo razonado de todas
estas obras (al menos hasta las 40 pintadas antes de 1826) se
realice cuanto antes.

Por ultimo, una peguefia anécdota mercantil. Una de
estas miniaturas, Maja y Celestina (de 54 x 54 mm. en mar-
fil, listado de Sayre n.° 3) propiedad del historiador de arte
lord Clark of Saltwood, conocido por Kenneth Clark, ha sido
subastada por su nieto Andrew en Sotheby’s de Nueva York,
siendo su precio de martillo medio millén de dolares. Si divi-
dimos por la superficie de la plagueta hace que & milimetro
cuadrado sea de 19.500 ptas. doble de caro que cualquiera de
los 6leos record de Picasso o de van Gogh.

La Corrida de Pablo Picasso (Fig. n.° 3) éleo sobre tela
de 50 x 6l cm, firmada a laizquierda arriba Picasso, realiza-
da en 1934, ha pertenecido a su coleccién privada hasta que
el galerista suizo Ernst Beyeler la adquirio en 1966 directa-
mente del artista. Asi, aunque aparece en €l catdlogo de la
célebre exposicion que € marchante de Basilea realizd en
1967, Picasso. Werke von 1932-1965, no esta tampoco en €l
catédlogo de Ch. Zervos, como no estd ninguna de las obras
que para €l artista constituian su coleccion personal, privada
Hoy se encuentra en una coleccion de Ginebra.

Delaaficion alas corridas de toros de Picasso sabemos
por multitud de anécdotas. Sus més allegados, sean sus his-
toriadores, sean sus peluqueros, han contado sus salidas ala
plaza de Nimes, de su amistad con los Dominguin, etc..
Como decia Vaentin Gardedera en 1860 de Goya «las corri-
das de toros han sido su distraccion favorita. El asistia a la
manera de los toreros, con lafga ala cintura, capa sobre la
espalday espadaal costado. Y esen el conjunto de estas esce-
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nas donde el aficionado artista ha acanzado el apogeo de su
talento». Picasso, como se cuentade Goya, se havestido tam-
bién de torero y ha disfrutado de la llamada fiesta nacional,
aunque lo tuvo que hacer a otro lado de la frontera.

e

Fig. n.° 3.— Pablo Picasso: La corrida, 1934, éleo sobre lienzo, 50 x 61 cm (Gine-
bra, coleccién particular).

Picasso es también parael gran publico, como lalitera-
tura artistica ha hecho de Goya, Picasso el de los toros. Pero
no son tantas sus obras acerca del tema de la corrida, como
en e caso de Goya. De los mas de setecientos cuadros del
aragonés solamente unos veinte se dedican a este tema,
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incluidos los retratos de toreros, pero € peso de su fama
viene através de los grabados de la Tauromaquia de 1816, de
ocho escenas pintadas en 1793-94 sobre hojalata 0 serie
Torrecilla, y de las Ultimas litografias conocidas como Los
toros de Burdeos. El caso de Picasso es parecido. Al margen
de los grabados y de los dibujos con |pices de color de 1935
y 1936, tampoco hay tanta obra al 6leo sobre este tema, y
desde luego esta Corrida es una de sus obras cumbres.

Lafamataurinade Picasso proviene también de su obra
grafica, por otra parte no centrada en los temas de las corri-
das sino mas bien en el tema mitico del Minotauro —tema pre-
sente en toda la serie conocida como suite Vollard—, en €
enorme grabado (50 x 70 cm) de 1935 titulado Minotauro-
maguia (cuyas cinco pruebas de estampacion se encuentran
en el Museo Picasso de Paris) y, sobre todo, en la portada del
primer nimero de la revista Minotauro, en 1933, para la que
el artista espafiol hace siete pruebas a aguafuerte.

Picasso ha empezado el cuadro por € centro, con la
batalla animal como fregado pictérico: € toro que muerde
con boca de fuego a caballo, con esa cabeza estrangulada en
su deriva hacialo ato, mientras su cuerpo es abierto arrojan-
do su viscera violeta trazos de color rojo. Luego haido Pica-
sso a fondo: la ha encuadrado entre el rojo del burladero, la
arenade laplaza, el verde delaescenay el azul —€l cielo del
revés—en gque se apoyatoda la escena. Haorquestado asi todo
lo que pasaen € centro y en e primer plano de la composi-
cion. El color crealos campos de accion y lalinea (de brocha
gorda, de color) estructurayael burladero, yalapiel del toro,
ya sus Organos sexuales, como las bolas azules de los testi-
culos del caballo. Sdlo le interesa a Picasso la explosion del
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color, no hay sombra ni por tanto claroscuro, no hay repre-
sentacion, ni narracion, sélo hay estallido de color enlaarena
taurina que para e pincel es el lienzo en blanco.

La observacion de este cuadro nos lleva a otros artistas,
antes y después de Picasso, a Vincent van Gogh y a George
Baselitz. Con el primero tiene en comin producir una pintu-
ra abierta a la luz sin matices, aqui los matices los pone €l
pelo del pincel y el gesto de la expresion. La pasta cromética
dinamita todo lo que aparece en otras composiciones como
forma dramatica; 10 hace con la densidad expresiva del pig-
mento, con €l rasgo del pincel. En este cuadro el objeto de la
pintura no son las cosas de la realidad sino una construccion
croméatica o formal, organizada o sacada de un motivo de la
realidad: el encuentro del caballo con €l toro. Eslaaperturaa
ese dar la vuelta a |os motivos que Baselitz impone a su pin-
tura desde 1970. Los motivos que activan o constituyen €l
objeto de la pintura, en este caso concreto de la Corrida de
Picasso, se convierten en lineas de expresion. Es la danza de
la mancha, la del pincel que invade € lienzo, que lo recorre
como un paseillo torero, la que crea esta danza de la muerte.

Picasso se muestra asi en esta Corrida, a los 53 afnos,
fuerte en el detalle, tenso en la construccion, comunicativo en
lafuerza del color, servidor de la historia de arte (recuperan-
do la imagen goyesca de la mancha del toro como centro:
toma partido por €l toro), constante en su necesidad de man-
char, transmitiendo totalmente esa intensidad con la que tra-
baj6 la pintura toda su vida.



28 Kosme de Barafiano

BIBLIOGRAFIA

Bozal, V. (1983): Imagen de Caza, Barcelona, Lumen.

Fauque, J. y Villanueva, R. (1982): Goya y Burdeos
1824-1828, Zaragoza.

Gassier, P. y Wilson, J. (1974): Goya.

Gudial, J. (1971): Goya.

Loga, V. von (1903): Francisco de Goya, Berlin.

Martinez-Novillo, A. (1988): El pintor y la Tauroma-
quia, Madrid, Turner.

(1990): Goya. Toros y toreros, Catalogo de

Exposicion, Madrid-Arles, Ministerio de Cultura y Ville
d Arles.

Matheron, L. (1927): Goya, Madrid, Imprenta 'y Edi-
cion Hernando.

Mayor A. L. (1923): Francisco de Goya, Munich.

Salas, X. de (1973): “Sur deux miniatures de Goya
recenment retrouvées’, en Gazette de Beaux Arts.

Sayre, E. A. (1966): “ Goya's Bordeaux Miniatures’, en
Bulletin of the Boston Museum of Fine Arts.

Soria, R. S. (1949): La miniatura y los retratos en
miniatura de Goya, Barcelona.



