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El uso de alas de mariposa en puttis y ángelas citados 
de San Antonio de la Florida ha quedado suficientemente 
argumentado, pero queremos destacar que la intencionalidad 
de Goya en introducir estos elementos paganos en un recin-
to sacro y no solo por el uso de alas de mariposa, sino por la 
propia y evidente sensualidad (humanización) de las ángelas 
(al contrario por ejemplo que las brujas que habitualmente 
carecen de sexo en su obra), por no decir la total separación 
de elementos celestiales y humanos, haya sido consciente o 
inconscientemente, refleja un evidente anticlericalismo (hay 
multitud de elementos al respecto en sus grabados) o, al 
menos, de rebajar la atmósfera religiosa de un recinto tan 
popular para la ciudad de Madrid. De hecho en sus inmedia-
tamente anteriores obras religiosas (Santa Cueva de Cádiz 
1796 – 1797) rebaja el elemento religioso a lo terrenal y lo 
relega a lo meramente narrativo y también en esta ermita, 
los personajes que rodean al santo en la cúpula son alegres, 
sencillas y ajenas a los dogmas de la Iglesia y con su trazo 
violento y excesivo se adelanta incluso, y es un buen ejem-
plo, al cambio de actitud hacia la modernidad que el Neo-
clasicismo y el Romanticismo iban a iniciar. 

La presencia de este tipo de ángelas con alas de mari-
posa prolonga su influencia en la Pintura Española contem-
poránea y dentro de los cuadros en los que hay referencias 
artropodianas, en este caso en relación con las manifesta-
ciones populares, citemos a Maruja Mallo y su obra La 
verbena (1927) del Museo Reina Sofía de Madrid, que 
incluye un par de muchachas con alas ave y una con alas de 
mariposa (ángelas).  

Al margen de estos frescos, también en su obra gráfica 
y en sus íntimos álbumes (donde hallamos un Goya más 
libre e íntimo, especialmente directo, crítico y mordaz) 
aparecen otras referencias lepidopterológicas, tal es el caso 
del carboncillo sobre papel conocido como El toro maripo-
sa (1824 – 1828) del Museo de El Prado de Madrid (Fig.10) 
que pertenece al llamado Álbum G, que junto con el H, fue 
realizado en Burdeos entre 1824 y 1828 y donde utiliza su 
habitual tono grotesco y absurdo, de contenido directo, 
crítico y mordaz, surrealista a veces y como en otras figuras, 
el toro está dotado de unas ligeras alas de mariposa y per-
manece en el aire observado por rostros caricaturescos, 
provistos también de alas de mariposa y reitera en este dibu-
jo la deseada condición de volar que tantas veces aplicó a 
muchos de sus personajes, incluso el propio toro (E 20). 
Este dibujo, también llamado Vuelan, vuelan o/y Fiesta en 
el aire es semejante a un grabado, que sobre este tema, 
realizó Isidro Carnicero en 1784 y que también había sido 
utilizado en un plato de Cerámica de Talavera de la Reina 
(Toledo) y muestra la rocambolesca y peregrina idea de 
realizar una corrida (combate) de toros sostenidos en el aire 
por globos aerostáticos, que la imaginación de Goya ya 
había puesto en práctica (E 20).  

Otros dibujos poseen seres volátiles (extremadamente 
frecuentes en la obra de Goya) y aunque siguiendo la citada 
tradición occidental son mayoritariamente asignables a alas 
de ave cuando el personaje es “inofensivo u benévolo” y de 
murciélago cuando es “maligno o pernicioso” en ocasiones 
no es fácil discernir de qué animal volador se trata y en más 
de una ocasión podría tratarse de mariposas, como en el 
caso de Hombre asaltado por monstruos del Álbum H (11), 
e incluso oceladas, como hemos citado en otras obras, que 
así parecen intuirse en Joven flotando por los aires, dibujo 

asignable al Álbum H (59) y que, como todos los de la colec-
ción Gerstenberg, fue destruido en el bombardeo de Berlín en 
1945 (ver su reproducción conocida en Gassier, 1973). 

Estos álbumes que hemos venido citando son cuader-
nos de apuntes, muy personales y libres de influencias, 
contextos o encargos y que acabaron siendo un verdadero 
diario de Goya que apreció y custodió celosamente. Tras su 
muerte, su hijo Javier se ocupó de separar estos dibujos (se 
conocen otros dibujos y apuntes preparatorios para obras y 
grabados posteriores, copias de Velázquez, diccionario de 
Ceán Bermúdez, dibujos académicos o de obras desconoci-
das, retratos/caricaturas, autorretratos, paisajes, etc.) pero 
especialmente de sus queridos e íntimos Álbumes (A-H) 
correspondientes y posteriormente fueron reenumerados y 
vendidos por su nieto Mariano generando más tarde una 
inevitable y enorme dispersión (de Boston, New York y 
Europa a Argentina e India) que El Prado ha tratado de 
mitigar (a pesar de las muchas críticas sobre su gestión, falta 
de inventario, extravío de piezas, etc., ver Lafuente, 1996) 
haciéndose desde 1866 y 1886 con muchos de ellos, y hasta 
hoy día atesorando (472 en 1870, 482 en 1930) más de la 
mitad de ellos (se conocen algo más de 900 dibujos pero se 
estima que debieron ser más de 1000 dibujos realizados 
entre 1796 y 1828). Además del juvenil Cuaderno Italiano, 
alguno de estos dibujos apareció en el mercado hace pocos 
años, como es el caso del citado “Toro Mariposa” que el 
Estado Español adquirió por 1.900.000 € en la subasta que 
Christie´s celebró en Londres el 5 de diciembre de 2006). 

También la mariposa, ocelada como no podía ser me-
nos (ver más adelante y Monserrat, 2008) y a modo de lazo 
aparece sobre la castaña de la doble cabeza de una de las 
dos bicéfalas mujeres de su aguatinta Sueño de la memoria 
y la inconstancia (plancha perdida y única impresión en 
Biblioteca Nacional de Madrid y dibujo preparatorio en El 
Prado) que nos evoca significaciones bosquianas que vimos 
en El jardín de las delicias y que refleja el desdén, retruéca-
no, imprecisión y ambigüedad de su “amada” Cayetana 
como obvio elemento misógino ante la veleidad femenina, y 
en particular de la ambigüedad de la Duquesa ante sus su-
puestos requerimientos amorosos (Fig. 7). Otros ejemplos 
en la utilización de alas de mariposa hallamos en su obra 
gráfica. De la serie Los Caprichos (1779) merece citarse el 
aguafuerte Volaverunt (Fig. 8) donde emplea alas de mari-
posa sobre el tocado de la mujer que vuela sobre las tres 
ancianas y hasta sus últimos años utilizó esta simbología en 
sus dibujos y Vuelan, vuelan o Enredos de sus vidas, del 
Álbum G de Burdeos, 46 y 53, son un buen ejemplo (Fig. 9). 
 En sus grabados Goya da rienda suelta a su capacidad 
de percibir, retener y expresar su percepción de las cosas, 
pero también le da la libertad de expresarse, a sus “capri-
chos e invenciones” que, unido a su sordera, le trasporta a 
nuevos abismos y liberar el subconsciente donde la angus-
tia, la maldad y la perversión humanas afloran con extrema 
crudeza y realidad y que, con extrema modernidad, acaba 
convirtiéndole en un fiel cronista de su época, y si como 
pintor está considerado junto a Rembrandt, Rubens o 
Velázquez como uno de los genios de la Pintura, como 
grabador no tiene parangón, ni en técnica, ni en esti-
lo/originalidad, ni en composición, alcanzando cotas de 
modernidad expresiva jamás anteriormente conseguidas.  

Son bien conocidas sus series de grabados y litografías, 
algunas extensamente reproducidas y, a veces de cronología 
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Fig. 13-17: Francisco de Goya, bocetos para lienzos y frescos con motivos entomológicos. 13: Boceto para Aníbal vencedor 
(1771), Museo de Bellas Artes de Zaragoza. 14, 15: Angelotes con alas de mariposa, arco toral de la Ermita de San Antonio de la 
Florida (Madrid), de Pita Andrade (2008). 16, 17: Ángela con alas parecidas a mariposa, arco toral de la Ermita de San Antonio 
de la Florida (Madrid), de Pita Andrade (2008). 18: Salvador Dalí, El arcabuz produce monstruos, de la serie Los Caprichos de 
Goya (1977), de Fernández Díez (2006). 
 
Fig. 13-17: Francisco de Goya, sketches for paintings and frescoes with entomological reasons. 13: Sketch for Winner Han-
nibal (1771), Museo de Bellas Artes de Zaragoza. 14, 15: Angelis with butterfly wings, toral arch from the Ermita de San Anto-
nio de la Florida (Madrid), from Pita Andrade (2008). 16, 17: Female angels with wings like butterfly, toral arch from the Ermita 
de San Antonio de la Florida (Madrid), from Pita Andrade (2008). 18: Salvador Dalí, El harquebus produces monsters from the 
series Los Caprichos of Goya (1977), from Fernández Díez (2006). 
 

 
 
discutida o discutible. Siguiendo a Casariego (2004) y al 
margen de sus primeras obras de juventud que hemos men-
cionado (Estampas religiosas 1771 – 1780) o las que, ya en 
Madrid le pusieron en contacto con la pinacoteca real (Co-
pias de Velázquez 1778 – 1785) y otros de temas diversos 
(1778 – 1798) donde solo hallamos alguna referencia artro-
podiana indirecta (Fig. 13), es sin embargo en sus series 
posteriores donde hallamos con mayor frecuencia elementos 
entomológicos, principalmente relacionados con la figura 
femenina. En su crítica grotesca y satírica con las supersti-
ciones e ignorancia de su tiempo y a la vez intemporal y 
universal serie de Los Caprichos (1779) hemos citado el 
aguafuerte Volaverunt (Fig. 8) donde emplea alas de mari-
posa sobre el tocado de la mujer que vuela sobre las tres 
ancianas. El mismo motivo aparece en el citado aguafuerte 
inédito Sueño de la mentira y la ynconstancia (Fig. 7) y se 
ha citado como obvio elemento misógino de la inconstancia 
y veleidad femenina, y este grabado se ha interpretado como 
un elemento relacionado con la inmoralidad sexual estable-
cida y el cortejo como práctica establecida (La esposa del 
rey, María Luisa, con Godoy y su amante el oficial Mallo y, 
para no ser menos...., Godoy con la reina María Luisa, su 

esposa María Teresa y su amante Josefa Tudó) y también se 
ha asociado en particular a la ambigüedad/ desdén de la 
Duquesa ante sus supuestos requerimientos amorosos (Fig. 7). 

En otras series posteriores, sean los Grabados sueltos 
de temas diversos (1804 – 1818) que viran al paisajismo, 
temática escasamente tratada por Goya o a temas que aveci-
nan la serie posterior denunciando la innecesaria crueldad e 
irracional violencia humana con sus semejantes que repre-
senta Los desastres de la guerra (1810 – 1815) cuyo valor 
testimonial (casi documental en sentido de reportaje pe-
riodístico) o en la hispana serie de 40 cobres conocida como 
La Tauromaquia (1815 – 1816) hace poco factible la inclu-
sión de los elementos que nos ocupan. Sin embargo llama la 
atención su ausencia en su más conocida y enigmática serie 
de 22 grabados apodada en su primera edición (1864) de la 
Real Academia de Bellas Artes como Los proverbios y que 
posteriormente en base a algunas anotaciones autógrafas de 
Goya pasó a llamarse Los disparates (c. 1816 – 1823) y 
cuya temática adelantadamente surrealista y expresionista 
sería proclive a incluir algún elemento artropodiano en sus 
esperpénticos, sarcásticos, monstruosos, oníricos, insólitos y 
patéticos personajes y escenas que refleja la angustia perso-
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nal de sus últimos años, más allá de lo dictado por la razón 
donde caben monstruos, sueños y brujas, a la vez que mues-
tran su carácter más violento, inconformista y revoluciona-
rio que caracterizará los movimientos que habrán de llegar 
de la mano del Impresionismo, Puntillismo, Surrealismo y 
Expresionismo, movimientos de los que vemos antecedentes 
en la obra de Goya. Tampoco hallamos elementos que nos 
competen en sus nostálgicos seis últimos grabados (1924 – 
1928) realizados durante su exilio en Burdeos ni en sus 
litografías (1819–1825). 

Por último hallamos algunos elementos artropodianos 
indirectos, tanto en sus lienzos como en su obra gráfica. Tal 
es el caso de la colmena en una de sus primeras obras, rela-
cionada con el entomológico / apícola San Ambrosio (pe-
chinas de la Iglesia de Muel c.1772) y la cera de abeja que 
aparece en el más famoso farol de la pintura occidental y 
que iluminó como nunca se había iluminado (Los fusila-
mientos del 3 de mayo) o en las velas de su famoso Autorre-
trato en el taller (c.1794) (sabemos a través de su hijo Ja-
vier que le gustaba retocar las pinturas de noche a la luz de 
las velas) o las de algunos grabados o aguadas, como es el 
caso de No lo encontrarás del Álbum C (31) o de El agarro-
tado (1778-1780) (Fig. 6) o en Por qué fue sensible (1779) 
o Interior de prisión (El crimen del castillo) (c.1798-1800) 
relacionados con el crimen pasional de María Vicenta y su 
amante (ambos ejecutados en la Plaza Mayor de Madrid el 
23 de abril de 1798) y donde utiliza esta fuente de luz, como 
siempre imponente en su obra la luz y sus contrastes y su 
personal claroscuro y atmósferas, también en estas obras la 
luz tratada magistralmente (Fig.6). La seda aparece por 
doquier en vestimenta, velos, tocados, foulard y pachminas 
de numerosas damas por él retratadas y es especialmente 
evidente en La familia de Carlos IV y el hilado es tratado 
por él en varias ocasiones como en Alegoría de la industria 
de 1804/6 que, por cierto, sin perder su toque velazqueño se 
acerca más a la imagen mitológica de Aracne que a una 
escena fabril o en Las Parcas de las Pinturas Negras y que 
siguiendo a Hesíodo en su Teogonía también están relacio-
nadas con el hilado (hilo de la vida que Átropos, como el 
“esfíngido de la muerte”, corta). El hilado ejercido por las 
prostitutas condenadas en la cárcel de San Fernando es un 
tema que trata en alguna ocasión (Álbum B 84). 

Las polillas y sus efectos no podrían faltar entre los pro-
blemas caseros de toda familia de su época, y no digamos en 
la de alguno de sus desheredados personajes. La ropa apoli-
llada se sugiere en varios grabados y dibujos y aparece más 
explícitamente en alguno de sus zarrapastrosos personajes 
como en Lo peor es pedir de Los Desastres (Fig. 11 repárese 
en el sombrero del personaje central) y del Álbum de Burdeos 
H 20, H 33, H 34, H 36, H 37 y tantos otros. 

También existe en su obra alguna referencia a los pio-
jos o al hecho de despiojarse (Los Caprichos, 60 o Álbum de 
los bordes negros E.35 No se despierta) que, sin duda, 
debían afectar de forma generalizada a una población 
humana tan desaseada y carente de medidas higiénicas co-
mo la que recoge con tanta frecuencia (Fig. 2, 3, 4, 5) en 
seres reales como en la aguada A la caza de piojos (Álbum 
F 40) de 1812-1823 “y aún con mayor motivo afectarían aún 
más a las/sus brujas” (Fig. 1). Aunque esta parasitosis afec-
taba (y afecta) a todas las clases sociales y “no se libraba ni 
el gato”, es curioso que Goya eluda esta cuestión en mujeres 
de la clase a la que aspira pertenecer. Prueba de ello es que 

no aparece ninguna referencia en las abundantes y “relaja-
das” féminas que casi constituyen en exclusividad el Álbum 
A o de Sanlúcar, donde tanta lozana mujer, sirvientas y 
azafatas de la Alba (y ella incluida) aparecen en bastantes 
íntimas escenas y, sin embargo aparezca como hemos citado 
entre mujeres de clase más popular y, claro está, entre las 
brujas y explícitamente se refiera en una aguada del Álbum 
de Madrid (B 85) que manuscritamente titula: Es berano y a 
la luna toman el fresco y se espulgan al tiento” en el que se 
trata el juego de cazar las pulgas sobre cuerpos semidesnu-
dos, marcando la escena con un fuerte erotismo (Fig. 4) o 
marcadamente sugerente como en Ay pulgas? del mismo 
álbum (Fig. 3) e incluso sobre figuras masculinas como en 
Pobreza, (1812/1823), F 22 (Fig. 5), tema que tanto sobre el 
hombre como sobre el perro llevará hasta sus últimas obras 
en las miniaturas sobre marfil realizadas en Burdeos (1824-
1825) como las tituladas Hombre buscándose pulgas y 
Hombre espulgando. En relación con estos insectos, tam-
bién aparecen los manguitos, que desde la indumentaria del 
Renacimiento, contribuían a proteger a las féminas de las 
pulgas, y que aparece en la figura más lateral derecha del 
Aquelarre de sus Pinturas Negras (1820-1823). 
 

Los artrópodos en la vida y obra epistolar de  
Francisco de Goya 

Se tiene constancia de numerosas cartas escrita por Goya a 
ciertos personajes, amigos o familiares como los Bayeu, 
Aralí, Bernardo de Iriarte, Conde de Floridablanca, Pedro 
de Lerena, Marqués de Valdecarzano, Duques de Albur-
querque y de Osuna, etc., que muestran su carácter reserva-
do y son más formales que íntimas, así como otras remitidas 
a personas relacionadas con la Academia, la Fábrica de 
Tapices, la Corte, la Administración, el Gobierno, etc., pero 
son de factura mucho más oficial y/o administrativa (Camón 
Aznar, 1980-1982). 

Al margen de ello, es en el epistolario con su amigo, 
desde la infancia en las Escuelas Pías, Francisco Zapater, 
donde vamos a encontrar a un Goya más íntimo y personal 
(y sorprendentemente más cotidiano y anodino y bastante 
ciclotímico). Esta correspondencia se mantuvo con regulari-
dad desde 1775 hasta 1794 y con menor intensidad hasta 
1799 / 1801, y del que se conservan 142 cartas (se tiene 
constancia de otras a él dirigidas bien perdidas, de paradero 
desconocido o que solo han sido parcialmente reproducidas) 
y es donde vamos a encontrar al Goya más auténtico, más 
humano, más genuino y más despojado de lo que posterior-
mente la historiografía le ha adjudicado, sea su supuesta 
pasión y romance con la Duquesa de Alba (de la que sólo 
hay una referencia, bastante displicente por cierto, en su 
carta 138 del 2 de agosto de 1794), de su gran conocimiento 
sobre Arte (ninguna referencia a la Pintura, solo algún co-
mentario de la corte y alguna en relación a encargos, al 
grado de elaboración o a los precios de los cuadros que en 
ese momento realizaba o que le habían sido encargado) o de 
su potenciada afiliación por La Ilustración (no hay ninguna 
referencia a ella, ni a la Política, ni a la Religión solo esca-
sas referencias a algunos de los convulsos acontecimientos 
de su tiempo y no se conoce la existencia de cartas a otros 
de sus amigos seguidores de la Ilustración, sea Jovellanos, 
Moratín o Ceán Bermúdez), ni a través de estas cartas se 
nos antoja como un hombre inquieto por cosas (salvo por la 
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caza, los toros y donde invertir su dinero), ni tan cultivado 
como tantas veces se ha comentado y que le muestran no ya 
docto en elementos relacionados con la Pintura, como la 
Iconología o la Perspectiva, sino en Geometría, Óptica, 
Mecánica, etc. (para alguien que, con todo respeto, no acabó 
los estudios primarios) y, aunque a la muerte de su esposa 
en 1812 se tasó su biblioteca de varios centenares de volú-
menes en 1500 reales (que tras el reparto del 28 de octubre 
quedaron, junto a todos los cuadros y grabados, en manos 
de su hijo Javier) en su testamento e inventario de bienes a 
su muerte no se cita un solo libro, aunque sí 56 sillas, buta-
cas y asientos que refleja las tertulias que debían hacerse en 
su casa de su casa de la calle Valverde (Gassier & Wilson, 
1974 también apoyan su casi generalizada incultura). Hacer 
de Goya un ilustrado ha sido un empeño de los historiadores 
más que una realidad que más lo acerca al conveniente 
perfil de un revolucionario. No en vano el propio Ortega y 
Gasset lo tildó de “hábil artesano, carente de inteligencia” 
y la tradición/ leyendas de Madrid le adjudicó como perso-
naje popular, seductor de monjas, haber salido de najas de 
Roma condenado a muerte, ser amante de las seguidillas, las 
navajas, las romerías y los toros, la ingenuidad en el trato 
con los poderosos y le recordó como un pintor torero, pen-
denciero, poco respetuoso con la propiedad y amigo de los 
disturbios (¡).  

Bajo el temor de desagradar al reinstaurado Santo Tri-
bunal retira de la venta la serie de ochenta aguafuertes co-
nocido como Los Caprichos por su contenido desgarrador, 
satírico, irreverente y audaz y hallamos ahí y en sus cartas 
un Goya más real, intimo, loco, primario, vehemente, bo-
nachón, “pesetero” y vanidoso, menos solemne y académico 
y más llano, espontáneo, socarrón, doméstico, cotidiano, 
bromista, cauteloso, tajante, conciso y lapidario, y en defini-
tiva, auténtico, al margen de bastante soez y malsonante a 
veces (que para su “decoro” ya fueron manipuladas por el 
sobrino y heredero de Zapater, Francisco Zapater, eliminan-
do aspectos anticlericales o liberales y algunas antiguas 
ediciones de estas cartas ya se han encargado de pulir y 
expurgar), amén de furibundo aficionado a la caza, muy 
preocupado por los doblones, ducados, reales de vellón y 
maravedíes y....... ¡ siempre reclamando su presencia y 
pidiendo favores a su amigo, y siempre con prisas! 

Aunque parezca imposible, de este epistolario vamos a 
extraer algunos datos entomológicos, e incluso alguna refe-
rencia gráfica relacionada con los insectos que van a contri-
buir a tratar de interpretar algunos elementos de la persona-
lidad de Goya que no han sido tratados por “inconvenien-
tes”, y como hemos hecho en otros casos con Picasso, van 
Gogh o El Bosco, vamos a tratar de sacar alguna conclusión 
sobre su personalidad que anteriormente, desde una pers-
pectiva más “humanista/académica” no ha sido conveniente 
tratar. 

Las cartas de Goya son un vivo ejemplo de la inciden-
cia que el mundo animal tenía en el día a día de un hombre 
de su tiempo y que se ha ido poco a poco perdiendo con el 
paso de los años y el cambio de estilo de vida, y en ellas son 
constantes sus alusiones a los perros y las aves de caza, a las 
mulas y caballos de los carruajes, etc., y esta incidencia 
también se refleja en el (su) propio lenguaje (trascribimos el 
texto tal cual fue escrito y según el modo al uso de la época 
y su peculiar ortografía) y son interesantes expresiones 
como “y asta entonces nada corre mi caballo” de su carta 

36 del 11 de enero de 1783 o similar “mi caballo no es 
andador, asta que se bea” de su carta 38 del 22 de enero de 
1783, “... y todo importa tres caracoles que no merece la 
pena de que sea mio ni tuyo ni vale un cuerno” de su carta 
8 del 9 de enero de 1779, “todo va echo un cuerbo” en la 
108 del 7 de enero de 1789 o “cara de oso” en la 119 de 28 
de agosto de 1790, y entre ellas hallamos alguna entomoló-
gica como “..y si no díganlo algunos de los que bienen sin 
telarañas en los ojos de ay,...” en su carta 62 del 19 de 
febrero de 1785 (número y fecha según Águeda y Salas, 
2003 que no siempre coincide con la que menciona Merca-
dier, 1987 al referirse a la anterior edición de 1982 de la 
citada y enriquecida obra de Águeda y Salas, 2003). 

En relación al tema que nos ocupa, también las cartas 
de Goya son un ejemplo excelente de la incidencia que 
particularmente los artrópodos tenían en la vida cotidiana y 
doméstica de un hombre de su tiempo, y evidencia la impor-
tancia que éstos tuvieron (y tienen) en el devenir de las 
cosas que marcan la vida de las personas, de la sociedad de 
cada época y, en definitiva de la Historia. A parte de este 
lenguaje coloquial o metafórico anteriormente aludido, 
hallaremos en estas cartas referencias entomológicas direc-
tas, incluso algún dibujo y otras indirectas. Comentémoslas. 

Una referencia entomológica indirecta (y muestra de 
lo anteriormente citado) la hallamos en su carta 100 (25 de 
agosto de 1787) en relación con las fiebres tercianas que 
sufría su amigo Zapater. Nos referimos al paludismo que, 
como es sabido, está causado por varias de las diferentes 
especies de Plasmodium: Plasmodium falciparum, 
Plasmodium vivax, Plasmodium malariae o Plasmodium 
ovale, siendo los vectores de esta enfermedad diversas es-
pecies del género Anopheles (Insecta, Diptera: Culicidae) y 
que, aún hoy día es una de las principales enfermedades, 
con más de 200 millones de casos cada año en todo el mun-
do (matando un niño cada 30 segundos). Pues bien, el mis-
mo Goya se encargó de comprar la quina para el tratamiento 
contra esta dolencia y que él mismo pudo adquirir en su 
viaje a Valencia en agosto de 1790 con el fin de que su 
esposa “tomara aires marítimos” (carta 119 de 28 de agosto 
de 1790) y de recibir el título de Individuo de mérito que le 
otorgó la Real Academia de San Carlos (y sobre todo de 
cazar patos en la Albufera) y, sin licencia oficial para hacer-
lo, escaparse a Zaragoza para ver a su amigo Zapater, donde 
ya se encontraba enfermo, y ciudad en la que en compañía 
de su amigo estuvo al menos hasta el 30 de octubre de ese 
año y de vuelta a Madrid, en una carta datada de diciembre 
de 1790 le comenta...”yo me voy a meter en la cama con 
unos temblores qe no puedo mas sera algun resfriado”.  

Durante el siglo XVIII estas fiebres eran frecuentes en 
el territorio valenciano y murciano, especialmente en las 
lagunas litorales e interiores donde se cultivaba el arroz, 
aunque durante el último cuarto del siglo XVIII las fiebres 
desbordaron este marco y esta enfermedad se extendió por 
Cataluña, Aragón, Castilla - La Mancha, Andalucía y Ex-
tremadura, incrementando de manera alarmante el número 
de afectados y de muertes, hasta generar las terribles epide-
mias de 1783 y 1786, en las que ambos estuvieron afecta-
dos. En su epistolario hayamos referencias de su tratamiento 
con quina, muy probablemente a partir de la obra de Andrés 
Piquer, filósofo y médico de cámara de Fernando VI, que en 
su Tratado de calenturas, según la observación y el meca-
nismo (1751) dedicó un capítulo a las fiebres tercianas. 
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También hay alguna referencia a los piojos. En su car-
ta 26 del 6 de octubre de 1781 y refiriéndose a un huésped 
conocido de Zapater dice: “A tu recomendado no le di nada, 
no mas de comer y recomendación para Toledo, pero ya se 
a buelto...., el es muy ynfeliz, me apestó la casa de piojos 
que me conpadeció mucho tal abundancia”. Es de suponer 
que se refería a Insecta, Phthiraptera (= Anoplura): Pedicu-
lus humanus capitis (piojo humano de la cabeza) y/o Pedi-
culus humanus corporis (piojo corporal, piojo de la ropa). 

También entomológicas y muy comentadas a lo largo 
de bastante tiempo son sus cartas con referencias sobre la 
sarna (enfermedad / dermatitis ectoparásitaria de la piel 
causada por varias especies de ácaros parásitos, llamados 
comúnmente arador de la sarna: Acari: Astigmata, Choriop-
tes, Knemidokoptes, Notoedres, Otodectes, Psoroptes o 
Sarcoptes, Acari: Prostigmata, Cheyletiella, Demodex o 
Psorobia), desde la referencia de su carta 38 del 22 de enero 
de 1783 “Si yo te pudiese decir serio lo que lo que (sic) 
puede que con el tiempo, se sepa, se curara toda esa sarna, 
pero como está en manos agenas y de ninguna estimación 
para mí, nada me inporta...” a todo el historial de sus dos 
perros desde que contrajeron sarna y los lleva al veterinario 
(carta 47 del 7 de enero de 1784) hasta su muerte “Dos 
perros tenía jovencicos se me an muerto y los había con-
prado y no baratos por ser muy alajas” (carta 48 del 14 de 
enero de 1784), con numerosas referencias desde no poder 
cazar por no tener perro (carta 55 del 25 de octubre de 
1784) y sus expectativas de sustituirlos por otro perro que 
espera como regalo de Martín (cartas 48 del 14 de enero de 
1784, 57 del 17 de noviembre de 1784, 48 del 22 de marzo 
de 1785, 64 del 30 de marzo de 1785, 65 del 20 de abril de 
1785, 66 del 27 de abril de 1785,) hasta que se hace con él y 
le comenta a su amigo cosas sobre el nuevo perro al que 
llamó Jitano (cartas 67 del 4 de mayo de 1785, 68 y 69 del 
10 y 17 de mayo de 1785, y que, por cierto, era bastante 
”remolon” y engordó mucho (“se ha puesto gordo como un 
tajugo”= tejón en Aragón). 

Merece la pena referirse a un párrafo bastante extenso 
de su carta 62 del 19 de febrero de 1785, en la que utiliza a 
los insectos como metáforas en contra unos paisanos (los 
Allueces): “Buena era tu quartito con el chocolate arrosca-
do, pero sin libertad y no libre de barios ynsectos con yns-
trumentos mortificadores de garfios y nabajas, que una bez 
al descuido y otra al cuidado lo lebantaban a uno la carne y 
el pelo en alto, y no solamente arañan y pelean, sino que 
muerden y escupen, pican y atrabiesan; de estos se alimen-
tan otros más gordos, que son peores, que para estos no se 
a descubierto otro preserbatibo que la tierra, no porque 
perdonan a los muertos. Y ni enterrados pueden ser inofen-
sivos porque sus crueldades alcanzan hasta los cadáveres 
vecinos; no hay sino saberse poner a distancia a donde no 
alcancen sus crueldades. Este contagio es general en todo 
pueblo donde huno a nacido, si es chico y ay pocos quartos, 
pero aquí no conocemos tales trabajos, que solamente se 
adbierten cuando huno goza esta felicidad. Quisiera berte 
aquí y a Goycoechea, que soys los que me haceis duelo”. 
Parece obvio que los “bichos” no parecen de la devoción de 
Goya, y ya en su tiempo se utilizaba este término con el mis-
mo sentido despectivo que hoy usamos, y seguramente referi-
das a la educación castiza y casera de la “goyesca” Duquesa 
de Alba son las palabras de Jovellanos: “Debioselá a coche-
ros y lacayos, dueñas, fregonas, truanes y otros bichos”.  

Otras referencias entomológicas menores las hallamos 
en relación a las mosquiteras, como la referente a una cama 
que Zapater iba a adquirir (referida y con algunos dibujos en 
cartas 129-134, 136 de mayo - junio de 1794 y en el dibujo 
Un desnudo del Álbum de Madrid 1796-1797), a la cera de 
abeja (carta 124 de diciembre de 1790) y un último apunte 
entomológico algo más íntimo, y es que llamaba cariñosa-
mente “mariquita” a la hija de Leocadia (Rosario Weiss) 
quien, en ocasiones, se ha adjudicado tanto su paternidad 
como su vinculación amorosa con su liberal e indómita 
madre Leocadia, que no solo están basadas en meras conje-
turas más o menos intencionadas, sino que se contradicen 
con las referencias que sobre la escasa armonía entre ambos 
se desprende de las cartas de Moratín (septiembre de 1824). 

Al margen de estas referencias escritas, sorprende en es-
te epistolario encontrar un dibujo de un insecto realizado por 
Goya, pero así es. En su carta 52 de marzo de 1784 aparece 
un extraño dibujo con una bacía de barbero de la que sale un 
zapato, mano, brazo, etc., junto a una lámpara, una navaja de 
afeitar, todos con ojos (elementos anteriormente anotados en 
las cartas 36 y 43 y que parecen adelantarse al Surrealismo) y 
bajo el conjunto una escopeta de caza disparando una langos-
ta, no “demasiado mal pintada” (Fig. 12) anteriormente inter-
pretada como un pájaro fulminado. La Interpretación de este 
extraño dibujo ha sido muy variada, desde los sentidos y los 
chismorreos a chanzas, a alusiones a terceros, pero en lo que 
respecta al insecto que nos interesa se ha interpretado como 
alusión despectiva a terceros y en particular a los “supuestos” 
enemigos de los campos de Zapater (Mercadier, 1987; Águe-
da y Salas, 2003). Nos convence más la interpretación de 
Hara (1997) quien alude a las formas fálicas de estos elemen-
tos, y sin interpretar la intencionalidad del dibujo anota este 
elemento sexual, y quizá haya que interpretar los ojos como 
un elemento sexual más y ahora anotamos que el disparo 
puede interpretarse como un reproche a su propio amigo 
(también sexual), como interpretamos el propio disparo (que 
de forma recíproca apunta a la rúbrica de su propia firma en 
su carta 50 que inmediatamente antes acaba con esta frase: “... 
nadie te desea mas que tu berdadero Amigo”). Como apunta 
Mercadier (1987), también fálico se nos antoja el dibujo (in-
terpretado como un perro sentado) de la carta 125 situado 
inmediatamente antes de la despedida “ Y Ba uste a la mi. que 
le quiere mas de lo regular su Paco”. Elementos fálicos son 
evidentes en numerosos dibujos y grabados, como es el caso 
de Paisaje con edificios y árboles o Paisaje con cascada 
(1800-1808) y especialmente de el Álbum de Madrid (B 58, 
63) o Los Caprichos (57, 68) especialmente los titulados Le 
pide cuentas al marido, Están calientes o Caricatura alegre. 

Es bastante insólito la inclusión de frases en italiano 
dentro del epistolario de Goya (no así el francés) y puede 
parecer anecdótico o casual que la carta donde aparece este 
extraño dibujo acabe con una frase italianizada “Una limos-
na de perro si fate la carita per laborare cuest ano cualche 
cosa e da boy senpre”. Resulta interesante señalar que sea 
precisamente el “italiano” el idioma utilizado para acabar la 
carta con este dibujo, y que se juegue al equívoco, ya que 
las palabras anno / ano (año / ano en italiano) permiten este 
sugerente juego de equívocos al pronunciarse / leerse en 
castellano, y ¡no digamos... laborare cuest ano! Más “for-
malmente” esta frase que ha sido interpretada como la peti-
ción de un perro para salir de caza juntos, como también nos 
parece el dibujo inmediatamente antes de su firma (interpre-
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tado como un “enigmático autorretrato” con nariz-cejas-
frente en la carta 123 de diciembre de 1790 en la que susti-
tuye su nombre y apellido por “menguante” en clara alusión 
a su pérdida de libido y/o falta de relaciones sexuales y que 
tras la firma anota “toma lo que no puedo darte” con dibu-
jos de los que hablaremos más adelante. También emplea el 
italiano en el pie de la aguada, también de connotación anal, 
Tuti li mundi del Álbum C.  

El erotismo en la obra de Goya ha sido en varias oca-
siones comentado (Gassier & Wilson, 1974) y las alusiones 
sexuales de Goya (al margen de las violentas) son muy 
frecuentes y más que evidentes (varios lienzos y principal-
mente en el Álbum de Sanlúcar o en los Disparates) y espe-
cialmente en relación a los matrimonios de conveniencia, 
infidelidades, prostíbulos, galanteos y seducciones (por 
ambos sexos), celestinas (al margen de la moda italiana del 
cicisveo o aceptación entre las clases acomodadas del galan-
teo entre una dama casada y un caballero soltero o petimetre 
de quien aceptaba sus regalos y “favores” con la conniven-
cia y aprobación del marido), en la posición de la mujer 
frente al varón (y viceversa), etc., pero sobre este particular 
que mencionamos no hemos leído en ningún estudio de los 
muchos existentes, mientras que, por el contrario, su rela-
ción con las mujeres (mejor dicho su presunta relación con 
algunas mujeres) ha sido frecuentemente estudiada (López 
Rey, 1948, Gassier, 1973, Alonso-Fernández, 1999, Tom-
linson, 2002; Vaca de Osma, 2002; Seseña, 2004, Ayllón, 
2005, Carrière & Forman, 2006, Prada Pareja, 2008, etc.).  

En la serie Desastres de la guerra, la existencia de 
connotaciones sexuales sobre este particular son evidentes 
en algunos de sus aguafuertes más espeluznantes y a la vez 
están marcados con una fuerte carga de fantasía homo-
erótica, como es el caso de los grabados Esto es peor, Se 
aprovechan, Grande hazaña! con los muertos!, Enterrar y 
callar, Populacho, Caridad o ¿Qué hay que hacer más?, 
connotaciones homo-eróticas que también sugieren algunos 
dibujos como el F 22 del Álbum F, algunos cartones (con 
sus “machos” hispánicos y bravucones majos frente a los 
afrancesados y afeminados petimetres y, aunque cargada de 
prejuicios, su arrogante virilidad no les “permitía” mostrar 
públicamente afecto entre ellos, Goya de nuevo se adelanta 
a su tiempo y, sean unos u otros, los refleja en cartones 
como La era de 1786, El cacharrero de 1779 o El ciego y la 
guitarra de 1778, afecto que también traslada a la condición 
femenina (A k del Álbum de Sanlúcar, Enredos de sus vidas 
del Álbum G (Fig. 9), E h de 1803/1812 o Dos mujeres 
abrazándose E j) y, obviamente, a sus brujos y monstruosos 
seres (Se quieren mucho del Álbum G). También muestra 
curiosidad en temas relacionados con la ambivalencia 
sexual (la bisexualidad en La apunta por hemarfrodita del 
Álbum de Madrid de 1796 – 1797, la mujer barbuda Esta 
mujer fue retratada en Nápoles por José Ribera del Álbum 
de los bordes negros E 22, Segura unión del Álbum G 15 o 
incluso el travestismo en El maricón de la Tía Gila o Lico 
pícaro del Álbum C y G), en las connotaciones fálicas, co-
mo en grabados de otras series (Capricho 42 de 1797 - 
1798, Le pide cuentas la mujer al marido del Álbum de 
Madrid de 1796 – 1797) y numerosas connotaciones homo-
eróticas se reconocen en muchas de sus obras (Manuel Go-
doy, príncipe de la paz de 1801, Escena de canibalismo o 
Caníbales contemplando restos humanos de 1800-1808, El 
afilador de 1808/12, Máscaras de semana Santa del año de 

94 (1796-1797) o Los disciplinantes (1815), y están espe-
cialmente presentes en alguno de sus últimos oleos o agua-
fuertes (1808-1809) como El Coloso de 1808/12 o El Gi-
gante de 1810/17. Curioso que, salvo ciertos temas mitoló-
gicos y obviamente crucifixiones de Jesús de Nazaret (“cas-
ta- y convenientemente” cubiertos) y excepción hecha del 
Renacimiento, el desnudo masculino haya sido un tema tabú 
y no haya encontrado cabida en la pintura y menos en la 
pintura española, y que precisamente haya sido el tema 
elegido por Goya para sus primeros encargos (María llo-
rando sobre el cuerpo de Cristo y Lamentación sobre el 
cuerpo de Cristo de 1768/70, Santo Entierro de 1770/2) o 
bien Cristo crucificado para acceder a la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando el 5 de julio de 1780 (se des-
conoce quien fue su modelo) que con un aire al de Mengs 
(en Aranjuez) es, junto con el de Velázquez, uno de los 
Cristos más serenos y sensuales de la pintura universal 
(quizás por ello fue duramente atacado por Hughes, 2004 y 
“académicamente justificado” por Prada Pareja, 2008). 
Precisamente también un desnudo masculino (con su ver-
sión vestida como en Las Majas) realizó durante su estancia 
en agosto de 1790 en Valencia por haber sido nombrado 
Mérito por la Real Academia de San Carlos. 

Consideramos que en todos estos grabados Goya encon-
trará, tanto inconsciente como consciente/ intencionalmente, 
la “oportunidad” de mostrar multitud de desnudos masculinos 
que, aún “vestidos” de una extrema violencia y de una ruda 
virilidad, no dejan de estar dotados de una enorme sensuali-
dad y de unas proporciones y belleza casi helenísticas, que en 
mucho menor caso aplica a sus innumerables figuras femeni-
nas. Esta faceta ha sido muy escasamente tratada (o sugerida) 
en las numerosas biografías y estudios sobre este insigne 
pintor (ver bibliografía) y citamos como ejemplos a Camón 
Aznar (1980-1982) y Prada Pareja (2008) quienes puntual-
mente tratan el tema y simplemente lo anotan en el primer 
caso, o lo diluyen y laberínticamente “justifican” en el arcano 
mar de la psicología y del psicoanálisis en el segundo caso 
(consultar este autor para ahondar en la interpretación “libido/ 
esfintérico/ anal/ fecal” de algunas obras siguiendo a Jung). 
En cualquier caso conviene recordar que, aún siendo pintor 
del rey, aparte del requerimiento del Santo Oficio de marzo de 
1815 sobre sus Majas, condenadas por la Inquisición como 
obscenas, fue objeto de investigación en dos ocasiones, una al 
acabar la contienda para dilucidar posibles connivencias con 
los invasores y otra, poco después, para juzgar su moralidad, 
poco acorde con los principios inquisitoriales. En este contex-
to de represión hay que analizar su vida y sus manifestaciones 
más íntimas, personales y secretas (que también podrían dar 
luz a más de una laguna donde “se le pierde la pista” en el 
casi diario seguimiento que conocemos sobre su vida) que nos 
recuerdan y traen a la memoria las relaciones de otro contem-
poráneo de Goya, también genio, también sordo y también 
atormentado: Ludwig van Beethoven (1770-1827), especial-
mente en sus últimos años en relación con su sobrino Karl. 

Al margen de todas estas anotaciones relacionadas con 
su obra y vida, pasemos a otros elementos de su personali-
dad que nos sugiere la lectura (objetiva y sin otra “manipu-
ladora o sesgada” intencionalidad) de algunos de sus aspec-
tos más íntimos que su epistolario con Zapater nos sugieren. 

Mucho se ha escrito sobre la relación de Goya con 
Zapater y, como casi siempre entre los que cuentan las his-
torias y la Historia, se ha hablado de una estrecha e íntima 
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amistad entre ellos (cosa obvia) sin dar ninguna otra conno-
tación que pudiera “perjudicar” la ya abultada y manipulada 
fama de algunos aspectos en la vida privada de este impo-
nente artista, y también en este caso la interpretación de las 
historias y la Historia se nos antoja más o menos conscien-
temente intencionada, manipulada y tendenciosa. 

Con respecto a su epistolario (al margen de los insec-
tos) y a nivel general, y sobre los elementos más personales, 
llama poderosamente la atención la práctica ausencia de 
elementos amorosos o relativos al sexo contrario en relación 
a cualquier intriga “hormonal” que deberían unir en la com-
plicidad de sus confidencias a dos hombres ”normales”, 
jóvenes y pasionales al principio del epistolario, maduros y 
más pausados al final y, sin embargo, hay por el contrario, 
aparte de las (“desproporcionadamente”) afectuosas despe-
didas y el permanente e infatigable reclamo de Goya hacia 
su amigo, multitud de referencias y gestos amorosos (que de 
la amistan van progresivamente adquiriendo un tinte mucho 
más “amoroso y caluroso”, especialmente intensos en las 
cartas hacia 1789 y tras su viaje a Zaragoza en octubre de 
1790), elementos que ya habían sido someramente anotados 
(Mercadier, 1987; Águeda y Salas, 2003) y algo más suge-
rente “afección del pintor hacia Zapater/ connubio espiritual 
entre ambos” con evasiva alusión a lo explícitamente amo-
roso- por Camón Aznar, 1980-1982 y que escapan no sólo a 
la mera relación de dos buenos amigos, sino a la intención 
de este artículo, pero que, sin embargo, no queremos dejar 
de anotar para exponer nuestra opinión sobre la intenciona-
da manipulación de la vida íntima de nuestros más afama-
dos personajes. Comentemos algunos párrafos. 

En su carta (122) de noviembre/diciembre de 1790 
Goya se refiere en estos amorosos términos; “Mío de mi 
Alma,.... Solo, solo tus cartas me gustan y solo tú, no sé que 
me sucede, ay de mi que te he perdido y perdido, el que te 
idolatra, acaba con la esperanza de que as de pasar los 
ojos por estos borrones (dibujos) y se consuela” o alguno de 
sus manifiestos y su reclamo (de los más apasionados) en su 
carta (123) de diciembre de 1790 ”... con tu retrato delante 
me parece que tengo la dulzura de estar contigo, ay mio de 
mi alma no creyera que la amistad podia llegar al periodo 
que estoy esperimentando, ni acierto con la pluma mirando 
tu copia siempre......” “Ben, ben luego que ya he compuesto 
el cuarto que hemos de vivir juntos y dormir (remedio que 
echo mano cuando me asaltan mis tristezas”). Esto son solo 
dos ejemplos de los muchos que pueden ponerse de su “ar-
diente amistad” y cuya intencionalidad e interpretación ha 
sido silenciada o manipulada en “honor a no sabemos qué 
ciencia o decencia”, como lo ha sido la de algunos dibujos 
que, a veces, anotaba sobre sus cartas, y especialmente en 
algunos de estas fechas, como los de la citada carta (123) de 
diciembre de 1790 que aparecen junto a la frase “toma lo 
que no puedo darte” y que ha sido interpretado como un 
jeroglífico de algún encargo, un resplandor, corona lumino-
sa, vulvas, vírgenes del Pilar y del Carmen, cuando se nos 
antoja como un soterrado criptograma de jocosa intenciona-
lidad marcadamente sexual entre ambos, máxime cuando el 
punto negro no es solo un punto negro, sino un orificio 
físico real sobre el papel (original en el museo del Prado), y 
entre un dibujo y otro está escrito “de” Mercadier (187) 
también asigna a este dibujo/virgen la connotación fálica 
que nosotros apuntamos. Igual ocurre con otro (bastante 
obsceno) dibujito que incluye en su exaltada carta (139) de 

diciembre de 1797 que ha sido interpretado como una mujer 
arrodillada con los faldones remangados ofreciendo sus 
nalgas y mostrando su dilatado ano, a modo de “ojo que 
deja escapar algo con forma de lágrima”, cuando no es 
demasiado difícil asignar la “lagrima” a la forma de los 
testículos, convirtiéndose la mujer en hombre (su calzado 
inequívocamente lo es) bastante regordete, si no su propia 
figura, muy similar, por cierto a la de El Bosco, de quien 
hablamos en Brujas en una colmena y niños jugando (Mon-
serrat, 2009) de la Albertina de Viena, y ante esta obvia 
posibilidad, y antes de que puedan sacarse cualquier otra 
“inconveniente” interpretación, ya se ha avanzado que sería 
una representación gráfica (escatológica y no erótico) de la 
sarcástica y habitual despedida de las cartas de Goya a su 
amigo “bésame el culo”.... La soltería de Zapater apoya esta 
hipótesis y en la carta 110 Goya menciona ambos elemen-
tos: “El no casarte y ser tan picaron tampoco y el que te 
aya de querer tanto, tampoco” y, desde luego, es una pena 
que no conserven las cartas de su amigo (es seguro que 
Goya las conservaba y releía, pero “misteriosamente” des-
aparecieron prácticamente en su totalidad y solo alguna, de 
escaso interés ha sido editada) para conocer bi-
direccionalmente lo aquí expuesto. Sobre las reseñas exis-
tentes de lo citado consúltese Águeda y Salas (2003).  

Sobre este particular conviene mencionar un elemento 
entomológico que apoya esta hipótesis y nos referimos a lo 
anteriormente citado sobre el dibujo de la langosta de la 
carta 52 anteriormente comentado. Dicho esto, e incluso 
teniendo en cuenta el uso del lenguaje en aquella época 
insto a que los lectores, al margen de cualquier otra inten-
cionalidad subjetiva, lean este epistolario y saquen sus pro-
pias conclusiones. Quizás con lo sugerido puedan explicarse 
sus “ausencias” y “periodos en blanco” de su secuenciada 
biografía, de igual forma como se ha especulado ad nau-
seum con su supuestamente amorosa y furtiva (al carecer de 
los permisos reglamentarios) estancia en Sanlúcar de Ba-
rrameda con la Duquesa Cayetana. 
 

Consideraciones finales 

Tras esta exposición, y como realizamos en otros autores 
como Picasso, van Gogh o El Bosco (Monserrat, 2008, 2009 
a, b), finalizamos esta contribución sobre Goya realizando 
algunos comentarios comparativos de su obra en relación a 
otros pintores, también muy relacionados con España (El 
Bosco, Pablo Picasso y Salvador Dalí) que nos ha sugerido 
este genial artista. 

Ya hablábamos de Goya cuando tratábamos de escu-
driñar la desconocida personalidad de un pintor aparente-
mente muy lejano a él, como es El Bosco, cuya pintura sin 
duda Goya conocía a través de las colecciones y aposentos 
reales, y con quien hallábamos ciertas concomitancias, tanto 
en su personalidad, en su relación con el tiempo que a am-
bos les tocó vivir, como en la recurrencia a demonios, bru-
jas y elementos fantasmagóricos frente a sus propios miedos 
y su sufrimiento, hechos que aportan a la pintura de ambos 
pintores elementos comunes o a la de Goya ciertos elemen-
tos bosquianos (Monserrat, 2009). De hecho hay correlación 
entre ambos como es en su anticlericalismo y una de las 
cosas que más odiaba Goya de los clérigos era, a parte de la 
Inquisición, que fomentaran la superstición, ya que, persi-
guiendo a las brujas, la Iglesia apoyaba su existencia (para 
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El Bosco ver Monserrat, 2009). De la obra de El Bosco 
anotábamos su alejamiento de los temas religiosos al uso y 
su ataque a la curia eclesiástica y Goya, que lo había hecho 
tantas veces en sus grabados (Disparates), lo mantiene en 
sus últimos lienzos, como por ejemplo en La última comu-
nión de José de Calasanz (1819) en el que no hay ningún 
elemento religioso al uso en la pintura religiosa de su época. 
Sin duda ambos fueron testigos de los públicos autos de fe 
donde se ajusticiaba a los acusados en solemnes actos que 
coincidían con acontecimientos felices como la subida al 
trono o la boda de un rey o el nacimiento de un heredero 
para mayor excitación del fascinado populacho (para El 
Bosco ver Monserrat, 2009 y para Goya ver sus grabados y 
Feuchtwanger, 2006).  

También ambos coinciden en su muestrario humano de 
una brutal sociedad, seres deformes sacados de la calle y de 
los carnavales (El carro de heno/Cuaderno de Madrid), con 
especial énfasis en los mendigos, tullidos, borrachos, patina-
dores o músicos populares (Tentaciones San Antonio-El men-
digo-Jardín de las delicias /Álbumes C, F, G), en el desenfre-
no de las pasiones humanas (lascivia, avaricia, gula, etc., que 
ambos denuncian) y que no se detiene en los personajes mi-
tológicos (Saturno devorando a su hijo, Las Tentaciones de 
San Antonio de Lisboa/ Pinturas negras), en el uso de fuentes 
populares (proverbios y refranes), en la inusitada libertad en 
sus temas y en especial en el tratamiento de los temas religio-
sos, en el empleo de imágenes diabólicas mezcla de lo animal 
y lo humano y ambos dejan muy frecuentemente los temas sin 
explicar. Goya resulta muy bosquiano en algunos temas como 
Fiero monstruo o el conocido El sueño de la razón produce 
monstruos y también a ambos les habían interesado temas 
comunes que ambos abordaron en numerosas ocasiones, 
como son los peligros de los caminos, los asaltantes y bando-
leros (Mendigo de El Bosco y El asalto a la diligencia o El 
asalto de ladrones de Goya) o cuadros ciertamente similares 
(La muerte del avaro del Bosco y San Francisco de Borja y el 
moribundo impenitente de Goya), todo ello dentro una bastan-
te común visión apocalíptica del entorno circundante (Infier-
nos del Bosco y Disparates o Pinturas Negras de Goya) ante 
la imposibilidad de que la sociedad acepte la “Razón” divina 
(Biblia/Bosco) o humana (Ilustración/Goya). Ambos recurren 
a la violencia sobre el hombre (divina/Bosco - humana/Goya), 
a la crítica política y social poniendo en tela de juicio la hono-
rabilidad de los poderosos, al uso del sarcasmo, la caricatura, 
el ridículo o la sátira para denunciar la situación actual (por 
ejemplo frailes lujuriosos y glotones, borrachos o celestinas) y 
ofrecer un “mundo mejor”, siempre en los confusos límites de 
lo realista, lo simbólico, lo sarcástico y lo alegórico, coinci-
diendo en las torturas, en lo costumbrista (“goyesco”) y un 
largo etc., amén de un común número de obras de dudosa 
autoría, alumnos, imitadores, copias o atribuciones y de se-
guidores que sin su fuerza transformaron lo bosquiano en 
grotesco/absurdo y lo goyesco en pintoresco/costumbrista.  

Obviamente no es la primera vez que se establecían 
paralelismos entre El Bosco y Goya (ver Rof Carballo, 1990 
o Hofmann en: Bango Torviso, 2006, etc.) y ni del similar 
cruce de tiempos que a ambos les tocó vivir (tránsito de la 
Edad Media - Feudalismo a la Edad Moderna – Renaci-
miento en el caso de El Bosco y entre el Edad Moderna - 
Absolutismo – Inquisición a la Edad Contemporánea - Re-
volución Francesa - Ilustración en el caso de Goya) (Monse-
rrat, 2009) y su similar angustia y su reacción violenta ante 

los hechos (agravada por los espantos de la Guerra de la 
Independencia - similar al enorme impacto y angustia que 
generó la Guerra Civil Española primero y la Segunda 
Guerra Mundial después en otro pintor con quien puntual-
mente lo comparábamos Pablo Picasso (Monserrat, 2008) - 
que particularmente expresa en sus obras tardías, en sus 
pinturas negras, en sus brujas, aquelarres y plebe cruelmente 
caricaturizada o en sus terroríficos grabados donde el sufri-
miento y la crueldad humana alcanza cotas hasta ahora no 
expresados en la Pintura Occidental, y muestre similar pasión 
por lo demoníaco, sus diablos y monstruos, muchos de ellos 
alados, que poseen inspiración bosquiana y algunos, como 
hemos visto también poseen referencias entomológicas.  

Como El Bosco, Goya también bebió de las tradicio-
nes y costumbres populares, de los carnavales, también 
retrató al hombre ruin y abandonado a su suerte. También se 
le ha tildado de misógino en una sociedad donde bien poco 
había evolucionado el papel de la mujer en la sociedad, más 
bien había involucionado, pues en tiempos de Goya, aún 
abiertas las puertas de la Ilustración, a la posición histórica 
de la mujer se añadieron elementos que la relegaban, aún 
más, a la ignorancia, a la obediencia matrimonial y a la 
frivolidad y la superficialidad (cortejo, cicisveo, uso de 
estrado en las viviendas parea ellas y “sus labores”, etc.) y 
en su obra hallamos elementos marcadamente misóginos 
como en El Bosco, pero también es cierto que hallamos 
muchos otros a favor de su coraje y su independencia del 
sometimiento al varón. 

Como en el caso de El Bosco, en la obra de Goya 
tampoco se aprecia una evolución “lógica” en su cronología 
y ya el propio Ortega anotó de Goya “no hay unidad de 
estilo ni de evolución coherente”, y también en ambos es 
difícil datar sus obras por el estilo (de Goya dijo Jeannine 
Baticle en su artículo de El País 27 de junio de 2008 que era 
imposible fechar su obra según su factura y estilo). Como él 
era un burgués muy crítico con lo que le rodeaba, y también 
sobre él cayó todo un conjunto de circunstancias de su 
tiempo y personales que lo llevó a la angustia y al pesimis-
mo más catastrófico, fuera por el conflicto entre su religio-
sidad y su anticlericalismo, por el abismo entre las ideas de 
la Revolución Francesa y los horrores causados por las 
tropas francesas, por el fracaso del Liberalismo, por su 
difícil paternidad, por la muerte de su querido amigo Zapa-
ter (más que por su supuesto desamor con la Duquesa de 
Alba) o por la miserable condición del hombre llano que le 
rodeaba, haciendo de él un hombre de tendencia melancóli-
ca y depresiva en progresivo desánimo (probablemente 
consigo mismo y probablemente la aceptación de su sexua-
lidad que ya citamos y extrapolamos a El Bosco) generando 
un nivel de angustia similar al de tantos otros personajes 
que sufrieron el conflicto de cambios o bélicos entre épocas, 
creencias y razón o entre ideologías y sinrazón y que nos 
llevan de El Bosco y Brueguel a Pascal y Stefan Zneig o de 
Miguel Ángel y Goya a Larra y Max Ernst) y en este sufri-
miento Goya libera la pasión reprimida que estalla con la 
resurrección de sus monstruos y diablos. 

En su obra pictórica, y especialmente gráfica, los 
monstruos goyescos aparecen mayoritariamente como ele-
mentos voladores muy al uso de la herencia iconográfica 
occidental, particularmente quirópteros y rapaces nocturnas 
que, especialmente en los Caprichos: 75 y Disparates: 5, 
más adquieren el aspecto de las alas de ciertas polillas (In-
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secta, Lepidoptera: Pterophoridae, Alucitidae). Los mons-
truitos o seres demoniacos voladores de todo tipo se han 
asociados en la Cultura Occidental Judeo-Cristiana al peca-
do, la maldad, las pesadillas o el sufrimiento, y aparecen 
con cierta frecuencia como herencia medieval en las mani-
festaciones literarias y /o artísticas en Occidente y alcan-
zarán el siglo XVIII y XIX en grabados de Caylus, Borde-
lon o en el mismo Goya, que los emplea profusamente y en 
los que hay evidentes similitudes con los de El Bosco 
(Monserrat, 2009 ) y ejemplos son los monstruos voladores 
especialmente en el conocido aguafuerte El sueño de la 
razón produce monstruos. Pero las referencias bosquianas 
no acaban ahí, y no en vano elige elementos de El jardín de 
las delicias para su disparate ¿No hay quien nos desate? y 
otros elementos como las gallinas desplumadas, los búhos 
con gafas y demás animales humanoides o humanos - ani-
maloides completan su común zoológico.  

Como El Bosco, y especialmente en su obra final, 
también Goya, tras su aislamiento provocado por su sordera 
(1793) y especialmente en su serie de Los Caprichos (1779) 
y en sus Pinturas negras, muy a la par del “subversivo” 
ideario ilustrado, satiriza la superstición, la heredabilidad de 
los títulos nobiliarios, la hipocresía y la intolerancia religio-
sa o la incompetencia de los médicos y los jueces, y los 
privilegios de los poderosos. Pero sobre todo ambos “juz-
gan” al ser humano que le rodea, sus pasiones, sus errores y 
sus vicios bajo una común visión pesimista y escéptica de la 
sinrazón humana (no en vano la serie de los Caprichos salió 
a la venta en 1799 bajo el título “la censura de los errores y 
vicios humanos”), alejándose de los cánones de la lógica, la 
racionalidad y la belleza establecidos y para potenciar estos 
elementos de la mediocridad humana ambos recurren a un 
vasto muestrario de fatalista humanidad deforme e incontro-
lada en su irracionalidad y sus pasiones y a un personal 
zoológico donde asnos y perros toman su forma y donde 
monstruos volantes, especialmente lechuzas, búhos y mur-
ciélagos aterran la debilidad y la fealdad de la casi siempre 
absurda condición humana. Sobre el tratamiento mordaz, 
sarcástico o crítico que ambos pintores hacen del ser huma-
no poco hay que apuntar dado lo evidente en ambos casos, 
desde los miserables seres que ambos sacan de la miseria de 
las calles y plasman en el roble o en el cobre a los que for-
man parte del poder establecido sea el clero, los jueces, los 
papas o los reyes, y cuadros aparentemente tan dispares 
como El carro de heno y el Retrato de la familia de Carlos 
IV, ambos en El Prado, tienen muchas más decadentes con-
comitancias de lo que inicialmente puede suponerse. Lo 
mismo ocurre con su común fascinación por la Magia y la 
Brujería (quizás incentivada por su origen vasco), cuyas 
concordancias en la obra de ambos artistas son obvias, am-
bos han sido vinculados con la herejía o vigilados por la 
Inquisición, y un largo etc. 

Otros elementos más personales parecen asociar a am-
bos artistas. Como citamos con El Bosco, que siendo muy 
conocido y reconocido en vida apenas hay referencias do-
cumentales sobre él (Monserrat, 2009), también en el caso 
de Goya, siendo el pintor más reconocido en la Villa y Cor-
te y habiéndose codeado con la flor y nata de la nobleza y la 
burguesía española de su época, no existe ningún documen-
to de todos ellos que deje algún reconocimiento de él, más 
allá de alguna referencia como pintor o sus minutas y, como 
hemos indicado, no se conserva ni se conoce la existencia 

de cartas suyas a otros de sus amigos seguidores de la Ilus-
tración, sea Jovellanos, Moratín o Ceán Bermúdez y son 
muy escasos los datos que poseemos sobre su relación más 
personal con otros amigos, como es el caso de Asensio Juliá 
a quien conoció en Valencia y con quien parece mantuvo 
una íntima relación personal. 

También hablábamos de la dualidad bosquiana (Mon-
serrat, 2009) y, curiosamente, como tal definió el propio 
Eugenio d´Ors a Goya (“dualidad de dualidades y todo 
dualidad”). Y una última y definitiva similitud entre ambos 
les llevaría a una interesante originalidad respecto a la for-
ma de pintar su tiempo. Así fue que Goya, libre en su expre-
sividad y al margen de las imposiciones de los “encargos”, 
como el Bosco, encuentra en su obra la liberación del estric-
to arte tradicional, especialmente evidente en temas religio-
sos, sea del formato academicista para él, o de la tradición 
flamenca para aquel, muy al margen de los cánones y mo-
dos estilísticos e iconográficos “correctamente” establecidos 
y que ambos eluden de forma manifiestamente “descarada”.  

Como El Bosco, también Goya de humilde cuna, 
acabó sucumbiendo a los encantos de la burguesía y fue uno 
de los pintores más adinerados de toda la pintura española 
(ejemplo son los sucesivos carruajes que fue adquiriendo 
desde su primer birlocho en 1786 y que le distinguían de la 
“gente de a pie”) y se cuidaba muy mucho en manifestar sus 
gustos o inclinaciones que pudieran “plebeyizar” su conse-
guido estatus. También hay similitudes entre la sociedad de 
El Bosco (para estos datos que anotamos para Goya ver 
Monserrat, 2009 para El Bosco) y la España de Goya, como 
es la influencia del clero, donde su retraso secular estaba no 
solo debido al aislamiento geográfico de los Pirineos, sino 
que la enseñanza estaba en manos de la Iglesia y sobre todo 
del poder real y social de la Iglesia (su renta superaba en un 
50% a los ingresos del Tesoro Real, tan mal repartida como 
en la sociedad civil, desde Arzobispados poderosos como el 
de Toledo con rentas de 800 millones de reales al año a 
conventos y curas rurales que vivían de la caridad, y según 
el censo de 1787 de los diez millones de habitantes que 
había en España 200.000 eran clérigos, mayoritariamente 
ignorantes, y existían 3.000 conventos, y deja constancia de 
su repugnancia ante esta panda de parásitos (2 % de la po-
blación total) cuya inutilidad refleja su ¿Qué trabajo es 
ese?) o en la incompetencia del poder establecido (según el 
citado censo de 1787 de los diez millones de habitantes que 
había en España 500.000 eran nobles, desde Grandes de 
España terratenientes de la mayor parte del territorio no 
perteneciente a la Corona o a la Iglesia a hidalgos arruina-
dos, pero ni unos ni otros trabajaban, más bien intrigaban) 
como es el caso de la ineptitud y apatía del Rey y la toma de 
decisiones de la Reina María Luisa a medias con su amante 
y odiado oficial de guardia de de corps de 25 años Manuel 
Godoy (alias el Choricero como le llamaba el pueblo de 
Madrid), al que nombra favorito, además de Duque de Al-
cudia, Primer Ministro, Mariscal y Generalísimo de los 
ejércitos y demás adulaciones, entre otras ¡Príncipe de la 
Paz! (¿Qué paz?) y ostentosos cargos (que él extiende a su 
amante Pepita Tudó con títulos y privilegios varios) elemen-
tos típicos de un sistema corrupto e incompetente, del que 
aún hoy día quedan secuelas de este proceder. 

También en el caso de los artrópodos en su obra hay 
coincidencias, como es el uso mayoritario de mariposas 
frente a otro tipo de elementos entomológicos, y dentro de 
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ellas de nuevo constatamos el hecho de que muchas de estas 
“mariposas” (en el caso de Goya casi todas) tienen las alas 
oceladas (Fig. 7 - 10) como reflejo de la herencia clásica 
(Micénica) común a ambos y que, a pesar de ser escasas en 
la fauna europea, se mantiene en el ideario zoológico euro-
peo hasta nuestros días (Monserrat, 1998, 2009). 

Este elemento entomológico nos sirve para introducir 
a otro pintor, también español y con quien también hallamos 
concomitancias en su obra y que merecen destacarse y ana-
lizarse, nos referimos a Pablo Picasso. En ambos persistente 
asociación de las mariposas con lo femenino, hecho fuerte-
mente arraigado en la Civilización Occidental, y dentro de 
ello destacar el uso de mariposas con ocelos, situación que 
ya anotábamos en Goya y ocurría igual con las “madamas” 
de las series 347 (1968) y Suite 156 (1971) y La modelo y el 
escultor surrealista de La Suite Vollard (1933) de Picasso 
(Monserrat, 2008), donde ya anotábamos la curiosa la utili-
zación instintiva de mariposas con ocelos (cuando es un 
elemento muy poco frecuente entre las mariposas de la 
fauna europea) y que se arrastra desde la Civilización Mi-
noica (probablemente Saturnia pyri) y se mantiene a lo 
largo de la Cultura Occidental como un elemento vinculado 
a la imagen generalizada de la mariposa (Monserrat, 2008).  

Con Picasso, del que ya hemos hecho algunas referen-
cias y con quien ha sido en ocasiones comparado (Gassier & 
Wilson, 1974), Goya compartió, entre otras cosas, su espa-
ñolismo, el exilio a Francia y el espanto ante la crueldad 
bélica que de forma coincidente reflejaron en sus obras 
alusivas a la brutalidad de la guerra. Sobre este particular 
hay entre ambos multitud de concomitancias en su posición 
frente a la guerra y sobre todo entre/contra españoles (Fusi-
lamientos del 3 de mayo - Desastres - Duelo a garrotazos – 
Desafío con rodelas- y otros duelos del Álbum F / Masacre 
en Corea - Guernica - La guerra y La Paz - Homenaje a los 
republicanos españoles caídos por Francia). Sus dibujos, 
como el de Goya Comida de mendigos del Álbum de los 
bordes negros (que refleja las hambrunas que sufrió Madrid 
durante el invierno de 1811/1812) o muchos dibujos y lien-
zos de su primera época llena de penuria parisina en el caso 
de Picasso, así como los bodegones o naturalezas muertas 
en relación a las guerras o a las privaciones generadas por 
ellas son muy afines en la obra de ambos pintores, sean 
gruesas rodajas de salmón, pavos o doradas, cráneos de 
ovejas a las que Picasso sumará la de toros (en el inventario 
de las posesiones de Goya de 1812 se constatan una docena 
de obras de esta naturaleza y Bodegón con costillas, lomo y 
cabeza de cordero del Louvre la que más se asemeja a las 
de Picasso). Los doce bodegones de Goya son contemporá-
neos/algo posteriores a los Desastres 

También compartieron la obsesión por las consecuen-
cias del paso del tiempo (Saturno devorando su hijo o series 
347 (1968) y Suite 156 (1971), su fascinación por el sub-
mundo de la galantería y las relaciones pre-amorosas, en el 
anticlericalismo, en su atracción por los cómicos/ circo 
(Periodo Rosa / Cómicos ambulantes de 1793). Y como 
hemos citado de El Bosco y de Goya, también Picasso, a 
pesar de su recalcitrante afiliación “comunista”, acabó su-
cumbiendo a los encantos de la burguesía y fue uno de los 
pintores más adinerados de toda la pintura universal, similar 
para su época a lo acaecido con los emolumentos y bienes 
de Goya, sintiendo uno y otro pasión por la compra de in-
muebles, casas, quintas o castillos (de sobra conocidos en 

Picasso y c/ Desengaño 1, del Espejo, Valverde 15, de los 
Reyes 7, Quinta del Sordo, etc., para Goya). 

También les une el entomológico y sugerente tema de 
las pulgas en relación con el insinuado desnudo femenino 
(Fig. 3, 4 y para Picasso ver Monserrat, 2008) que aunque 
bastante universal es tratado específicamente por ambos 
pintores, y en el caso de Goya atrapa también a la figura 
masculina por primera vez en este particular (Fig. 5), y 
muestra un hombre en este empeño en una imagen también 
sugerente y semidesnuda buscando pulgas entre sus ropas 
como en el dibujo F 22 del Álbum F. 

Hallamos en ambos una especial atracción por las pros-
titutas, cosa “normal” y de la que hay multitud de reseñas en 
la obra de ambos artistas, pero menos lo es su atracción por 
los seres marginales, sean ciegos o locos, bien en temas de sus 
cuadros o cartones para tapices (Corral de locos de 1793-94 
del Meadows Museum de Dallas, El ciego trabajador del 
Albertina de Viena, Casa de Locos de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando de Madrid, Locos en el mani-
comio de 1746-1828 del Monasterio de Guadalupe o El ciego 
y la guitarra de 1778 de El Prado e iguales temas en el Perio-
do Azul de Picasso: El loco o El guitarrista ciego, 1903-1904 
del Museo Picasso de Barcelona y del Chicago Art Institute).  

Otros elementos comunes en la personalidad de Goya y 
Picasso son su similar tendencia a representarse en su obra 
como animales, y hablábamos de toros, caballos, gatos, lan-
gostas, cangrejos, etc., en la obra de Picasso (Monserrat, 
2008) y citemos sobre este particular, algún ejemplo que no 
deja de ser sugerente en relación a lo anteriormente anotado y 
es el que aparezca su propia imagen en forma de mono (ani-
mal utilizado en los Caprichos Brabissimo 38 o Pettimetre de 
1797/8) como en el Capricho 41 Ni mas ni menos y el dibujo 
preparatorio No morirás de hambre, elemento que puede 
considerarse como el “tradicional” mono-pintor, en este caso 
ante un magistrado en forma de asno, y que se ha interpretado 
como alusión a la parte mecánica de su profesión que tanto 
odiaba en su etapa de los cartones para la Real Fábrica (y que 
también sentían otros artistas como José Camarón, José del 
Castillo o Ramón Bayeu), pero también sugerimos que este 
animal el hecho de personificarse en un animal considerado 
como símbolo del mal, el diablo, la herejía, la inconstancia y 
la vanidad, y sobre todo de la lascivia y la lujuria. Como 
Picasso hacía al “retratarse” de gato (Monserrat, 2008) y en 
ambos casos Picasso y Goya aparecen gatos tranquilos, fami-
liares o agazapados, casi maquiavélicos en otros casos (“ino-
cente” niño de la Familia Osorio de Zúñiga o El sueño de la 
razón) y, a veces se retratan como gatos asustados o peleán-
dose con los pelos erizados, y nos caben pocas dudas que una 
de sus más exentas pinturas de la Quinta del Sordo, el desola-
do perro en el espacio ausente y vacío asoma desde la nada, 
representa su propia melancólica imagen y la de su fracturada 
situación anímico-personal, mucho más desoladora imagen 
que la del simpático perro que aparenta y como se ha referido 
habitualmente. Por último podemos citar otros elementos 
comunes entre ambos como son su poco “académica” forma 
de pintar y de vivir (cada uno según su época), en alguna 
crisis que sufrieron y su similar reacción (“ni pinta ni quiere 
pintar” se queja al rey el director de la Real Fábrica en 1791 o 
“dejar la pintura y dedicarse a cantar” que anotaba para 
Picasso Monserrat, 2008), y a pesar de estos bajones, es 
común en ambos su enorme producción y su infatigable acti-
vidad que alcanzó hasta el último de sus días (Gassier & 

http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=C%C3%B3micos_ambulantes_(Goya)&action=edit&redlink=1�
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Wilson, 1974 catalogan 1.870 obras en la producción de Goya 
y ver Monserrat, 2008 para Picasso) y junto con Durero, 
Rembrandt, Daumier y Toulouse-Lautrec están entre los me-
jores grabadores de la Historia del Arte (a su muerte Goya 
dejaba 290 grabados y litografías y un número similar de 
dibujos preparatorios), ambos se mantuvieron fieles a su tierra 
a pesar del exilio y desde luego ambos coincidieron en la 
común y española pasión por las corridas de toros. 

Un elemento entomológico vuelve a vincular a ambos 
pintores y va a servir de hilo conductor para introducir un 
tercero y también pintor español, con quien también hallare-
mos, dentro de sus correspondientes estilos, concomitancias. 
Así, en relación a la langosta pintada en una de sus cartas 
(Fig. 12), no deja de reflejar cierta observación sobre el natu-
ral y no deja de ser curioso que otros pintores españoles como 
Picasso la incluyera en dos ocasiones entre sus dibujos (Mon-
serrat, 2008) y que sea especialmente la langosta una de los 
más temidas fobias infantiles de otro pintor español, el surrea-
lista Salvador Dalí (1904 – 1989), quien, como es conocido, 
la asocia fóbicamente a la figura de su padre, con el que nun-
ca mantuvo especial relación y la refiera en su obra a objetos 
o imágenes generadoras de tal animadversión y que de forma 
evidente parece recordar de su infancia según refleja en sus 
obras Autorretrato a la edad de diez años, cuando era el niño 
saltamontes y otros cuadros posteriores (Retrato de Paul 
Eluard, El Juego lúgubre, Primeros días de la primavera, El 
enigma del deseo, Placeres iluminados y El gran masturba-
dor, todos de 1929) y La fuente 1930 como referencia a Paul 
Eluard esposo de Elena Diakanof, posteriormente conocida 
como Gala. De la langosta dijo en su Diario juvenil: “Langos-
ta - ¡asqueroso insecto! Horror, pesadilla, verdugo y aluci-
nante locura de la vida de Salvador Dalí..... Aun hoy, si me 
hallara al borde de un precipicio y una gran langosta se 
lanzara sobre mí y se me pegara al rostro preferiría saltar al 
abismo que soportar este "horror".  

Muchos de los elementos del Surrealismo están anun-
ciados en algunas obras de Goya, sea en las tablitas que hizo 
para la Duquesa de Osuna (1797-1798) o sea en sus Capri-
chos y Disparates, y no es casual que Dalí realizara su com-
pleta interpretación de los Caprichos que se exhibió por pri-
mera vez en 1977 en el Museé de Castres y en el Musée de 
L´Athénée de Ginebra, introduciendo algunos elementos 
entomológicos y así trueca los títulos Tantalo por Tábano, 
Como las gambas por Hilan delgado, Tarántula de poca 
monta por El vergonzoso o El arcabuz produce monstruos por 
Le descañona, donde introduce una mariposa (Fig. 18), con su 
surrealista lenguaje.  

Al margen de todo esto, que objetivamente carece de 
importancia, la modernidad de la pintura de Goya y la falta de 
trayectoria y continuidad en la pintura española posterior (los 
conservadores y neoclásicos Vicente Valdés 1772-1850 - 
nuevo pintor de la Corte y José de Madrazo 1781-1859 - en la 
Academia) son un ejemplo del casi siempre truncado intento 
de España hacia la modernidad y cuya historia, sea 1812 - 
1814 (Constitución de 1812 y 4 de mayo su abolición por 
Fernando VII), 1920 – 1923 (firma de la Constitución por 
Fernando VII y restauración del Absolutismo) o 1931 - 1936 
(18 de julio alzamiento militar en contra del gobierno de-
mocráticamente elegido el 12 de abril y proclamado como 
República el 14 de abril), se repita una y otra vez, exiliando a 
sus pintores, asesinando a sus poetas y acallando a sus pensa-
dores y cualquiera de sus otras voces. 

Aunque fue difundida su obra gráfica, sobre todo Los 
Caprichos (ya citamos a Tiziano en Venecia o Wellington en 
Londres y por ejemplo Delacroix se inspira en alguna de 
ellas) la importancia de Goya en la Pintura Occidental tardará 
en traspasar las fronteras y su reconocimiento no tomará im-
pulso hasta el Impresionismo. De él dijo André Malraux 
(1901-1976): “tras Goya empieza lo moderno”. Sí influyó en 
la pintura inmediata (Luis Gil Ranz, Felipe Abas, Antonio 
Carnicero, José Ribelles, etc.) y no demasiado lejos ni en el 
tiempo ni en las técnicas y gustos podemos citar a Louis-
Gabriel-Eugène Isabel (1803 – 1886) cuyo goyesco Mercado 
de peces (1845) de la National Gallery de Londres incluye, 
por cierto, algunos mariscos. Su influencia sobre los impre-
sionistas entre los que Manet fue su mayor admirador y pare-
ce adelantarse o dejará su impronta desde el Van Gogh de 
Brabante y Delacroix a los expresionistas y los surrealistas 
(especialmente Dalí con sus metamorfosis y sus horquillas) y 
su influencia llega hasta nuestros días con pintores como 
Géricault, Soutine, Duchamp, Daumier, Millet, Ensor, Solana, 
Nolde, Klee, Jorn, Grosz, Pollock, Bacon, Millares o Saura 
que manifestarán una marcada influencia goyesca, pero al 
margen de todo esto, este “pintadiablos” (como a sí mismo se 
refería) Goya ha pasado a la Historia del Arte no solo por su 
lenguaje universal y su carácter y ejecución innovador, iróni-
co / ambiguo, provocador / subversivo, sino por haber llevado 
la Ética a la Pintura y a los lienzos su compromiso con la 
injusticia social. Su personalidad enigmática y manipulada ha 
despertado numerosas obras tanto en la literatura como en el 
cine (Agueda Villar, 2001 a, b) y Goya en Burdeos de Carlos 
Saura (2005) y Los fantasmas de Goya de Milos Forman 
(2006) son un buen ejemplo reciente. 

Concluimos demostrando, una vez más, el interés y pre-
sencia de los “bichos” en la obra de otro gran pintor como es 
el caso de Goya, y finalizamos anotando que, también en este 
caso, hemos tratado de desmarañar un poco algunos aspectos 
más arcanos de su personalidad y demostrar que los Artrópo-
dos, y no sólo el “sueño de la razón”, andaban por su cabeza. 
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