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n la produccidn goyesca el retrato fue el género mas apreciado por sus coetaneos. Maestro en captar
la fiel expresion del retratado logra, por medio del tono de las carnaciones y el volumen del modelado,
que los personajes conserven, a través del tiempo, la frescura y viveza del primer dia de posado.

Este género retratistico podemos clasificarlo en tres grandes grupos: retratos de familiares, retratos de ami-
gos y retratos de encargo o de oficio. En estos ltimos juega un importante papel el empefio del autor por
acertar y obtener notoriedad, que viene acompafiada de doblones florecidos. Conseguido esto y asentada la
fama, el factor que va a intervenir, comdn con el apartado de amigos, es el grado de simpatia o proximidad
al efigiado, sometiéndole a una auténtica diseccion temperamental.

Una vez establecida esta clasificacién, adin podriamos hacer, en el caso de Goya, otra en funcién de las
distintas etapas de su formacion, en las que, evidentemente, interviene la soltura de mano que adquiere en
su proceso evolutivo como pintor, y que se traduce en una mayor rapidez, maestria y economfa de medios
hasta llegar, casi, al esquematismo de luces y sombras. Pero, aun asi, mantiene, a lo largo de su vida, la
intransferible impronta para encajar un retrato. Tan sélo modificara los materiales y la cantidad de pasta
empleada, como veremos mas adelante.

Dentro del apartado de amigos, el Museo de Bellas Artes de Bilbao cuenta entre sus fondos con un par de
magnificos retratos de Goya: los de Zapater y Moratin. De los dos, sin duda, su verdadero intimo amigo
fue Martin Zapater y Claveria (1747-1803) [fig. 1). Fruto de esa amistad es la profusién de cartas de Goya
dirigidas a Martin, de las cuales un gran nimero ha pervivido y constituye un filén para conocer sus preocu-
paciones, vida familiar y ascenso profesional, parejo con el de Zapater, aunque en distinta vertiente.

La mencién a su aspecto fisico, en una de las cartas —«tu te conserbaras como en la escuela del Padre
Joaquin»—, dio pie a Francisco Zapater', sobrino de Martin, para establecer que la amistad de Goya con
Zapater se habia forjado en los pupitres de las Escuelas Pias de Zaragoza. Jeannine Baticle? puso en duda
esta teorfa y para solventarla José Luis Ona, en un magnifico trabajo®, ha hecho un seguimiento por los archi-
vos parroquiales y las diferentes congregaciones que impartian ensefianza gratuita en Zaragoza, haciendo

1 Francisco Zapater y Gémez. Goya : noticias biogréficas. Zaragoza, 1868, p. 45.
2 Baticle 1995, pp. 30-31.
3 Ona Gonzélez 1997, pp. 56-61.
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hincapié en la costumbre de la época segun la cual los nifios acudian a la escuela mas cercana, dentro de
la parroquia donde estaban inscritos. Este estudio nos ha proporcionado valiosos datos sobre la nifiez de
ambos y sobre el modus vivendi de aquella comunidad.

Es de todos conocido que Goya vino al mundo en Fuendetodos el 30 de marzo de 1746. Martin naceria un afio
después, el 12 de noviembre de 1747, en Zaragoza, siendo bautizado en la parroquia de La Magdalena. Este
dato ha llevado a Ona a deducir que la familia Zapater vivia en la calle de Puerta Quemada con la familia
Vidal, pues, junto con ella, aparece inscrita en 1748. Pronto dejarfan esa casa, ya que su nombre no se cita
en el registro de 1752.

A los Zapater los volvemos a encontrar en 1757, realquilados en la vivienda de Gaspar Lorés, fabricante de
carros, situada al otro lado de la ciudad, en la parroquia de San Pablo, donde también estaba asentada la
congregacion de las Escuelas Pias.

Como sefiala Ona’, el hecho de que siempre figuren como realquilados y en barrios artesanos confirma el
origen modesto de la familia. No obstante, la suerte de Martin cambiara cuando, con diez afios, es acogido
por unos parientes ricos en calidad de pupilo, como correspondia a familiares de inferior condicién, en la
casona de don Francisco Alduy, ubicada en el Coso, frente al palacio de los condes de Sastago, dentro del
ambito de la parroquia de San Gil. Al estar como pupilo, no es extrafio que su nombre se encuentre, en los
registros, entremezclado con los de la servidumbre. Sin embargo, esa categoria social cambiard, pues su
inteligencia y bondad le hicieron acreedor del carifio de sus ricos familiares, que depositaron en él su con-
fianza y, al fallecer, su dinero y bienes.

Mientras tanto, en el periodo comprendido entre 1747 y 1757, Goya vivia en la casa de la Moreria Cerrada,
cerca de la cual existfan tres escuelas: el convento de San Francisco, regido por franciscanos; el colegio de
Santo Toméas de Villanueva, de agustinos calzados, y por dltimo, enfrente de su casa, el convento de San
Camilo, de clérigos regulares llamados Agonizantes. Por asociacion de ideas con el nombre de su hermano
Camilo, y porque éste también fue clérigo regular, podriamos suponer que las primeras letras las tomaria en
el convento de San Camilo.

El rastro de |a familia del pintor se pierde hasta 1761. En 1762 los Goya se mudan a la Subidita del Trenque,
muy cerca del Coso, donde ya vivia Zapater, quien tenia, en ese momento, quince afios, uno menos que su
amigo Goya. Es entonces cuando coinciden, por primera vez, en la misma parroquia, San Gil, donde el futuro
pintor recibird el sacramento de la confirmacién. En ese dominio parroquial se hallaba la escuela de los
jesuitas, en el paraje conocido como las Piedras del Coso, y justamente al lado de la casa que Goya habitd
entre 1762y 1766.

Con arreglo a estos datos, es mas probable que se conocieran en los jesuitas que en los escolapios, dado
que Goya jamds pertenecid a la parroquia de San Pablo, sede de esa congregacién. Luego seria en San Gil
donde, a dlio y con toda naturalidad, dada su edad y nuestros antiguos usos y costumbres, participarian a
«cantazos» contra los mozos de otras parroquias.

Ambos amigos y correspondientes tuvieron un comdn origen humilde y una evolucion similar®. Zapater ad-
quirié su protagonismo social® gracias al comercio y respaldado por la herencia de su tfa, dofia Joaquina
Alduy, mientras que Goya progresé «a sélo» con la ayuda de su pincel, aunque también gozd, de algln «em-
pujoncito»’ por parte de su cufiado, Francisco Bayeu.

Ibid., p. 58.

Ibid., p. 61.

Ansén 1992.

Arias Anglés 1998.
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La amistad estaba sustentada en su mutua admiracion y en la similitud de gustos, entre otros, la caza, los
toros y la masica. No en vano el apelativo Lizano®y sus variantes: lizanero y lizarrén, con los que indistinta-
mente ambos se motejaban, estan relacionados con su aficion a los «cantos a desafio», antecedente de las
jotas de picadillo.

Zapater posefa una coleccién de cuadros y estampas de Goya que pasaron por herencia a su sobrino Francisco
Zapater y Gémez. Algunos de ellos se pueden rastrear por la correspondencia de Goya y la de sus cufiados.

La primera mencion la encontramos poco tiempo después de la salida de Goya para Madrid®, en una carta, de
Fray Manuel Bayeu'® a Zapater, del 15 de febrero de 1775: «Ahora mismo me ocurre regalarle a vuestra mer-
ced 4 disefios que representan las Birtudes Cardinales, que me pareze no sera despropdsito para el adorno
de su Cuarto entre los cuadros grandes de mi Goya». Y en nota aparte especifica: «Los 4 cuadritos son de mi
mano y estan Pintados al fresco en la media Naranja de esta Iglesia». Por la fecha, los cuadros a los que se
refiere Fray Manuel tuvieron que ser pintados en Zaragoza.

En otra carta, sin fechar, del mismo"" se cita un borrén de Goya: «... mucho me alegrare ber el borron de Goya
cuando Dios quiera darme proporcion g° aun no he bisto nada suyo desde que se fue y no quiere darme este
gusto [...] An leido con admiracion los padres el auto de Olabides». La referencia a Olavide' permite datarla
en diciembre y posterior a la del 8 de diciembre de 1778".

Probablemente se trate del mismo boceto que Goya ofrece a Zapater en carta del 7 de diciembre de 1778
«Sabatini se me echo sobre unos guapos borrones que tenfa y ya los abia destinado y no hibas mal librado y
me he quedado en pelota: aquel que tenia antiguo del bayle en la Ronda y el fondo San Francisco el Grande.
También si lo quieres lo pondras en un rinconcito que por indtil se quedd». Alguna duda estilistica le debi6 de
surgir a Zapater sobre la autoria, pues Goya escribe el 9 de enero de 1779": «El borroncito que tu tienes es
de Francisco [Bayeu] la invencion y mia la execucién y todo importa tres caracoles que no merecen la pena
de que sea mio ni suyo ni vale un cuerno». Lo que demuestra que ningin pintor de prestigio o seguro de si
mismo se apropia o se responsabiliza de obras ajenas.

En afios posteriores continda regalandole bocetos. Asi, en carta del 3 de agosto de 1781'%: «quedo en que
serd para ti alguno de los borroncillos». Dos afios después, el 15 de enero de 1783", uno de los de San Fran-
cisco el Grande: «también te embiare uno de los borradores del cuadro de San Francisco, bien entendido que
estad muy en borrdn y el original estd mudado, pero con todo podrés formar alguna hidea».

También sabemos por su sobrino que en su coleccién se encontraban el boceto de la Santa Cena para
la iglesia de la Santa Cueva de Cadiz y los tres de la iglesia de San Fernando de Torrero de Zaragoza®,
(nicos testigos de su obra, ya que la iglesia fue destruida por los franceses durante la Guerra de la Indepen-
dencia, perdiéndose los tres cuadros de altar que tanta admiracion despertaron en Jovellanos' camino del
destierro.

8 Para el significado del término «lizanero», Rodriguez Torres 1995, pp. 64-68.

9 Goya sale de Zaragoza el 3 de enero de 1775y llega a Madrid el 10, segin consta en su Cuaderno italiano (ed. facs., Madrid, 1994, p. 47 [a]).
10 Bayeuy Subias 1996.

11 Ibid., p. 77, cartan.® 27.

12 la sentencia fue dada en octubre de 1778. Se le condend a ocho afios de reclusién en un convento de Sahagun.
13 Bayeu y Subias 1996, p. 75, carta n.° 26.

14 Goya 1982, p. 48, cartan.® 7.

15 Ibid., p. 49, cartan.° 8.

16 Ibid., p. 66, carta n.° 22.

17 Ibid., p. 93, carta n.° 38.

18 Ans6n 1992, p. 216.

19 Diario de Jovellanos, 7 de abril de 1801. Jovellanos 1988.



2. Francisco de Goya (1746-1828)
Retrato de Martin Zapater, 1797
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Tal profusion de bocetos en manos de Zapater indica su preferencia por este género, aunque no exclusiva,
pues también le encargd obras religiosas, entre ellas una Virgen del Carmen y un San Cristébal, a los que
Goya alude en su correspondencia.

Asimismo, y como no podia ser menos, dado su afecto y habilidad, le retratd en varias ocasiones. Uno de estos
retratos, pintado en 1790, estuvo antiguamente en la coleccion Cramer de La Haya. A éste hace referencia
una carta de Goya®: «Con que no hagas burla narigon de m., que boy & hacer que me preparen el lienzo para
tu cuadro que ya no viviré hasta que te lo aga». De un parrafo de otra carta, fechada el 5 de agosto de 1789:
«si no as de benir, tampoco te retratare y ahora no seria como la otra bez», se deduce que hubo otro retrato?.

Pero sin duda el mejor ejemplar es el del museo de Bilbao, objeto de nuestro estudio. Procede de la coleccion
de don Francisco Zapater en Zaragoza, de donde pas6 a la de Portabella, litdgrafo de Zaragoza. Vendido en
1906 a Paul Durand-Ruel, de Paris, fue adquirido por don Ramdn de la Sota y Aburto y legado al museo en
1980.

Dedicado, firmado y fechado: «Goya a su Amigo Martin Zapater 1797», el formato actual es un 6valo, pero no
fue asi siempre. Tenemos un testimonio del afio 1903 que nos lo proporciona Desparmet®. Seglin este autor,
cuando vio el cuadro, en 1903, en casa del litdgrafo Portabella de Zaragoza, el retrato estaba inscrito en un
6valo sobre la tela rectangular y media 110 x 90 cm. En la ficha se reproduce la nota original segin la cual
este retrato estaba en mal estado, con numerosos craquelados y partes levantadas o escamas en los bordes.
La zona central presentaba marcas de dos restauraciones antiguas. En la misma nota se especifica que la tela
fue reducida mas tarde a las dimensiones del évalo: 83 x 64 cm. Es probable que lo viera de nuevo en la casa
Durand-Ruel y que fuera éste quien quitara los bordes estropeados para «sanearlo», pues el bastidor [fig. 2]
es un trabajo francés. La aportacién de ambas medidas, antes y después de recortarlo, confirma la veracidad
de la noticia.

20 Goya 1982, pp. 195-196, carta n.® 113.

21 Enla coleccion de M. Widener, de Filadelfia, se cita un retrato de Zapater que desconocemos.

22 Desparmet Fitz-Gerald 1928-1950, n.° 376, texto vol. 2, p. 94 : «Portrait de Martin Zapater y Claveria/ Peint en 1797/ Toile: Hr 1,10 x Lr 0,90/
Il est représenté de face, grander naturelle, vu a mi-corps, dans un ovale peint sur la toile rectangulaire [...] / N.B. — Ce portrait était en
trés mauvais état lorsque je I'ai vu, en 1903, chez Don Portabella, lithographe a Zaragoza. On remarquait au bord de la toile de nombreuses
craquelures et des parties écaillés. La partie centrale portait les traces de deux restaurations déja anciennes. La toile fut réduite plus tard (Hr
0,83 x Lr 0,64); dimensions de |'ovale/ Dans les bas de I'ovale on lit: Goya a su Amigo Marn Zapater 1797».
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Anson Navarro® lo pone en duda basandose en que el conde de la Vifiaza, que vio el cuadro en casa de
Francisco Zapater, lo recoge como 6valo en su publicacion de 1887. Sin embargo, también son recogidos
como 6valos los cuatro bocetos de La familia de Carlos |V que pasaron a la infanta Maria Luisa, hija de
Fernando VII, y que se encontraban en el Palacio de San Telmo. Ninguno de ellos era 6valo, sino que estaban
enmarcados como tales, e incluso asi figuran en los pies de las fotografias tomadas por el fotégrafo francés
Laurent, y Mayer”, en 1925, también se refiere a ellos como «oval en marco rectangular.

Podemos poner en relacion con este retrato de Bilbao una carta jocosa” con un dibujo al final que no sopor-
taria la prueba de alcoholemia a juzgar por el propio reconocimiento de los integrantes, «todos borrachos,
confirmando el canto popular:

Cuando un pobre se emborracha
Y un rico en su compafia,

La del pobre es borrachera,

La del rico es alegria.

La carta no estd escrita por Goya, pero el pintor sf forma parte del acontecimiento, pues su nombre aparece,
como firmante, con una curiosa denominacién: «Goya de Tus Glorias o de Goya». Es probable que ese «de Tus
Glorias» haga alusion al hacedor de su «paso a la posteridad» por el hecho de ser retratado, comentario que,
adn hoy, se pronuncia cuando se es fotografiado. Tampoco esta fechada, pero por la referencia al premio
de loterfa que festejan en nombre del agraciado Zapater®, quien les ha enviado manjares y vinos para su
celebracion, y por las felicitaciones de Pascuas, esta escrita en diciembre de 1797:

Poderosisimo, generosisimo, y esplendidisimo Sefior Don Martin Zapater.

Mui Sefor nuestro, y fr la mayor veneracion y respecto. Envargados del aprecio y de el reconocimiento a la bonda-
dosa generosidad de VYm. Y aun mucho mas de los esquisitios manjares, delicados Vino y suavisimos licores, con
que de orden suia hemaos celebrado las felicidades, con que la suerte ha favorecido su envidiable dicha, y fortuna,
no podemos dar a VYm. (como es de nuestra obligacion que reconocemos y confesamos) tan cumplidas, y expresi-
vas gracias quantas era merecedor por su garbo y esplendidez: Quien podria pensar, ni discurrir, que un cutre que
un caribe como Vm. Habria sorprendido con tanta galanteria nuestros animos, dispuestos (como tan interesados)
a festejar, y aplaudir sus dichas; nadie; y asi nos hemos exaltado a tal punto, que la alegria casi a pasado a ser
inmoderado, jque brindis! Que repeticion de botellas! Que cafee que Plus Cafeel Que botellas que copas por el aire!
No hay mas que decir, sino que el cristal de la Casa se ha renobado v a todas estas solo se oian las alegres voces
de viva Zapater, que excelente hombre, que buen Amigo: viva, y mas viba, saque Lotes y mas saque, a fee que
tiene berdaderos Amigos que se lo celebren, y den gracias a el Altisimo porque ejercita con hombres tan digno sus
bondades; concluimos nuestra funcion con toda felicidad, y alegria, pero que sorpresa tan nueba nos acomete en
este instante! Un criado que trae un coche Simon, y un recado de parte el mismo Sefior que ha dado el convite,
nos tiene prebenido el Balcon sobre la villa para que nos divirtamas, y descansemos de las fatigas de la celevridad.
0 gran dia, dia feliz, en que se han aplaudido tantas felicidades, tantas dichas y tantas generosidades: no lo sera
menor en el que reciba Vm esta. Como lo aplaudiral Como lo celebraral Y como confesara que son verdaderos
Amigos suios y que no desean otra cosa que las satisfacciones de Vm., sus dichas y sus regocijos, estos son sus
mas agradecidos y atentos Amigos y servidores. Que Su Mano Besan.

Servidos de Damas no de Zambombos

23 Ansén 1992, p. 216.

24 Mayer 1925.

25 Goya 1982, p. 228, carta n.’ 136.

26 Le tocaron dos lotes, de 1.500 y 6.000 reales, en los sorteos del Real Empréstito, a fines de noviembre y principios de diciembre de 1797.
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Pascuas

Pedro de Garro

Francisco de Tus Glorias o de Goya

Pascuas Julian Baguero

El ultimo congregante de los Putos Sta. Maria Pascuas: Pasado en el serrallo de Musiu
Firmayre. En testimonio de verdad [cruz como las de notario]

Miguel Escorial

Todos Borrachos

El Rojete

Felices Pascuas: se las desea a V.M. muy de verasjo generoso Aragones! Su fino amigo Francisco Diz
Pasquas Josef Zamora

Pascuas y salud y salud para fundar esta obra pia Antonio Ferrer

Pascuas de Nicolasa Lazaro, con su tortada como una rueda de coche

que rico pastel dengila, excelente

Josefa Bayeu.

El retrato de Leandro Fernandez de Moratin (1760-1828) [fig. 3] procede de la coleccion de los marqueses de
Silvela en Madrid. Fue legado por el escritor, junto con todos sus bienes”, a dofia Victoria Silvela, nieta de
su gran amigo don Manuel Silvela, y en el testamento consta que Goya «lo hizo en Burdeos». Fue adquirido
por el museo en 1932.

Como es sabido, Goya llega a esa ciudad a finales del mes de junio de 1824, pero en esa ocasién sélo se
detendra tres dias, pues continda viaje a Paris, donde permanecera hasta septiembre. A mediados de ese
mes regresa en compania del suegro de su hijo, Martin Miguel de Goicoechea, su hija Manuela y el marido
de ésta, José Francisco Muguiro, instaldndose definitivamente en Burdeos, donde moriré cuatro afios des-
pués, en 1828.

Aunque el retrato no esta datado, la correspondencia de Moratin con el abate Juan Antonio Mel6n nos
proporciona, no sin cierta ironia, los datos precisos para situarlo en el otofio de 1824. La primera referencia
la encontramos en una carta fechada el 20 de septiembre”: «Goya esté ya, con la Sra. y los chiquillos, en
un buen quarto amueblado y en buen parage: creo que podrd pasar comodisimamente el invierno en él.
Quiere retratarme, y de ahf inferiras lo bonito que soy, quando tan diestros pinceles aspiran a multiplicar
mis copias».

Debid de empezar la obra poco después, ya que, a pesar de su aspecto de cuadro rapido, solucionado con
cuatro brochazos, es un retrato pensado y con numerosas modificaciones, como veremos a lo largo del texto,
que obligaria a Moratin a posar varias veces. Pudiera ser esta incomodidad el origen de su queja en una
carta fechada el 30 de septiembre®: «este Goya me trahe a mal traher, y no me deja un instante».

La siguiente noticia sobre Goya, en el epistolario de Moratin, la encontramos en una carta del 23 de octu-
bre®: «Goya esta aqui con su D? Leocadia; no advierto en ellos la mayor armonia». Para captar esta des-
avenencia se necesita un trato continuado e intimo. En una visita no es facil apreciarlo. Es posible que esta
observacién sea fruto de las obligadas sesiones a causa de la pintura ya que, a partir de ahi, las noticias
sobre Goya se espacian. De hecho, no hay ninguna hasta el 22 de diciembre, y la siguiente no se producira
hasta marzo de 1825.

27 Con la excepcién de la casa de Pastrana, que doné a la inclusa de Madrid, y de sus manuscritos, que pasaron a manos de Manuel Silvela, con
quien vivia en Burdeos.

28 Fernandez de Moratin 1973, p. 594, carta n.° 307.

29 Ibid., pp. 595-596, carta n.° 308.

30 Ibid., p. 596, carta n.° 309.



4. Francisco de Goya (1746-1828)

Retrato de Leandro Fernandez de Moratin, 1799

Oleo sobre lienzo. 73 x 56 cm

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid
N.%inv. 671

Retrato intimo e informal, con Moratin sentado, ocupado en sus labores literarias v, por el atuendo casero
—batin de pafio pardo y pantal6n azul oscuro® casi negro—, pintado, o al menos dibujado, en la residencia
del poeta.

Es palpable cémo Goya ha mejorado el aspecto de Moratin al no representar las informes y profundas
marcas de la viruela sufrida en su nifiez”? y causa de su caracter timido y retraido®. Unicamente unos trazos
incisos, junto a la nariz, arrastrando la pintura con un objeto rigido, probablemente el mango del pincel,
pudieran insinuar una de esas huellas. Esta operacion de estética, ain mas acusada, la habia realizado ya
en su primer retrato, conservado en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando [fig. 4], uno de los
raros ejemplares, en la obra de Goya, sin marcas de pincel ni rugosidad alguna. Tan lisa esta la cara, como
si hubiera pasado un trapo, que se podria decir, salvando las naturales distancias, salida de los pinceles
de Mengs. Moratin alude a este cuadro en una breve mencién de su diario, el 16 de julio de 1799: «A casa
de Goya, retrato»®. Este modelo lo legé a la Academia, en cuya coleccion ingresé el 21 de enero de 1829™.

El «aguapamiento» de Moratin del museo de Bilbao es general, pues, aunque sugiere el belfo caido o algo
de papada, lo hace de forma discreta, menos sefialada de la que el propio pintor se adjudica en sus autorre-
tratos de 1815. De ahi que no sepamos si es natural, o entra dentro del «<amejoramiento», el cabello oscuro,
sin asomo de canas, en el que s6lo unos toques rojos rompen la monotonia del negro.

La seguridad y soltura en el manejo del pincel nada dejan traslucir de la queja del pintor en una carta dirigida
a Ferrer: «ni vista, ni pulso [...] todo me falta y sdlo la voluntad me sobra»™®.

31 El aspecto hacfa pensar en un pigmento negro, incluso al microscopio 6ptico. Sin embargo, el espectro obtenido por microscopia electrénica
revel6 un contenido elevado de hierro y aluminio que sugeria la presencia de azul de Prusia. Una ldmina delgada de la muestra ha permitido
observar las grandes particulas de dicho azul.

32 Andioc 1998.

33 El mismo confesaba en su biograffa que, como consecuencia de la desfiguracion del rostro, le quedd un rasgo caracterfstico para el resto de
su vida: «Desapareci6 la seguridad de mis opiniones y sucedi6 a ella un temor de errar en lo que discurria, que me hizo silencioso y taciturno,
y si bien en mi casa y entre los mios era alegre y sencillo, al presentarse persona poco intima, hallaba en mi un muchacho reservado y poco
social».

34 Ferndndez de Moratin 1968.

35 Piguero/Gonzélez de Ameztia 1996, n.° 671; Julian Gallego Serrano en Zaragoza 1996, p. 186.

36 Goya 1981, pp. 389-390, carta n.° 273.
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Técnica de los retratos

Tanto el retrato de Moratin como el de Zapater estan confeccionados siguiendo las mismas pautas genera-
les, aunque a simple vista no se aprecie. Esta técnica consiste en realizar, sobre la preparacion, un dibujo
muy elaborado de la cabeza, con abundante sombreado, y en aplicar una ligera capa de carnacion, dejando
parte del dibujo sin cubrir. Reforzando después, con abundante pasta, las zonas méas iluminadas. La mejor
forma de comprenderlo es someter ambos cuadros a una confrontacién apoyandonos en la tradicional obser-
vacién externa, pero utilizando los hoy en dia imprescindibles métodos fisicoquimicos.

En Zapater [fig. 5], los trazos grises del dibujo afloran en la parte derecha del rostro y la carnacién deja
transparentar el sombreado de la nariz. En el caso de Moratin [fig. 6], la novedad radica en que utiliza un
material mas denso y oscuro para hacer el dibujo que, a juzgar por su aspecto y por la absorcion de radiacién
infrarroja, debe de ser carbén.

Al adelgazarse la capa de pintura, de por si fina, por el secado, deja transparentar el fuerte dibujo negro
més de lo que en un principio hubiera deseado Goya, como evidencia el Retrato de sefiora con mantilla del
Museo de Bellas Artes de Zaragoza, a la que, por causa de este fendmeno, le ha «crecido» un tupido bigote
[fig. 7]. Es el mismo procedimiento seguido en el retrato del Metropolitan Museum de Nueva York, fechado
en 1820, del arquitecto Tiburcio Pérez, amigo cercano de Goya, a cuyo cuidado, y en su casa, quedo la pe-
quefa Rosarito Weiss cuando el pintor se traslado a Francia en 1824.

Otra diferencia que debemos tener en cuenta es la edad del representado. En el caso de Zapater, la lozania
y rubicundez se representa por la aplicacién de amplias manchas rojizas en los pémulos y a lo largo de la
cara, mientras que en Moratin se traduce en un tono méas uniforme, propio del aspecto apagado y mortecino

de la piel madura.

Esto dltimo no siempre es asi, pues hay excepciones, sobre todo cuando retrata a personajes de tez rubi-
cunda, donde el rojo, con el paso de los afios, se intensifica por la transparencia de la piel envejecida, que
acentla la capilaridad.

Detalle caracteristico es el pintado de los ojos [fig. 8], como si los maquillara con kohl, rodedndolos con una
linea negra, a modo de pestanas, fina en |a parte inferior y mas gruesa en el parpado superior, formando una
almendra donde se insertan las distintas partes del ojo. Pero esta linea no sirve para situarlos, sino para
resaltarlos, enmarcandolos, puesto que esta afiadida a posteriori. Un punto de luz en las pupilas, que siste-
maticamente agranda un poco, es lo que le distingue de otros pintores de su entorno, seguidores y epigonos.

Soluciona el brillo de la esclerdtica con unas pequefias pinceladas blancas que rodean la pupila. En su
Gltima época, estas pinceladas del globo del ojo son sustituidas por un picoteado escaso de pintura, pero
capaz de proporcionar el mismo efecto de lejos, y borroso muy cerca, como vemos en Moratin.

Separa los labios con una pincelada negra mds tenue en sus retratos tempranos que en los dltimos, donde,
al utilizar carboncillo, esta separacién es mucho mas ancha y da sensacion de profundidad, como se hace
patente en el retrato de Moratin.

También es comin un trazo largo continuo que perfila todo el lado derecho de la cara desde la frente,
siguiendo la curvatura de la sien, hasta el mentén, aunque no es apreciable en los retratos ennegrecidos.

Toques de rojo en el lacrimal y rosas en los parpados superiores, pémulos y una linea delgada roséacea a lo
largo de la nariz, desde el puente al cartilago, alegran y remarcan el aspecto de vivacidad del retrato.

Termina iluminando con un manchén fuerte en la frente con abundante blanco de plomo, que rodea las cejas y
se interna, en pico, en el puente del entrecejo. Su aspecto, a 0jo desnudo, en ciertas zonas es lechoso, como si
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hubiera abusado del diluyente (aguarras). Pequefios toques en la punta de la nariz y en los misculos, que elevan
los labios en la sonrisa, y que, en el caso de Zapater, estd solamente insinuada, pero Goya es capaz de captarla.

Las radiografias son especialmente Gtiles para observar lo que venimos explicando y descubrir aspectos
inapreciables con luz visible. Asi, dos manchas blancas, debajo de los 0jos, sugieren que éstos, en principio,
estaban situados en una posicion inferior.

El documento radiogréfico del Zapater [fig. 9] muestra con toda claridad la intensidad de la mancha luminica de
la frente, que produce una grafia de arrastre de pasta con el pincel y que es idéntica a la que encontramos en
otros retratos y especialmente llamativa, a 0jo desnudo, en la frente de la Maja vestida, y que la radiografia
pondré en evidencia. Otro punto de luminosidad acusado lo constituye la chalina, ligeramente reducida su
tamanio con respecto a la idea inicial, y el chaleco, donde se puede identificar el tipo de pincel utilizado por las
huellas horizontales que deja el arrastre de |a pasta.

Un detalle curioso lo proporciona el cabello, cuya apariencia externa es negra. Sin embargo, la radiografia
confirma que en la mezcla de pigmentos ha utilizado gran cantidad de blanco de plomo, sobre todo en el punto
de arranque fuertemente iluminado, y en el lado derecho, que es donde, precisamente, incide la luz, mientras
que el izquierdo apenas tiene contraste radiografico.

En el caso de Moratin, la imagen radiografica [fig. 10] esta atenuada por la abundante cantidad de blanco de
plomo en la preparacion y el alto coeficiente de absorcion de este pigmento en aceite, que proporciona un
fondo blanquecino uniforme, lo que impide apreciar la gran variedad de trazos que se ven a 0jo desnudo, sobre
todo en las zonas oscuras. Como era de esperar, los puntos de mayor absorcion radiografica se concentran en
el cuello de la camisa y en el rostro. En este Gltimo, una extensa mancha marca la iluminacion de la frente y
sien, con un mayor empaste en el pdmulo, a lo largo de la nariz y comisura de la boca. El toque de luz, casi
redondo, de la punta de la nariz, sugiere un golpe preciso de pincel que deja caer una gota de pintura. Otras
pinceladas, de menor significacién, modelan las zonas de baja intensidad luminica del nostril y labio inferior,
y dulcifican el conjunto.

Bajo el rostro se marcan otras facciones, en una fase de creacién avanzada, que no coinciden en su orienta-
cién final. En un primer momento, la figura estaba colocada de perfil, con el ojo derecho situado mas abajo
y hacia su izquierda. El ojo actual tiene menos representacion radiografica por coincidir su linea inferior con
la iluminacidn del parpado del primero. Entre ambas composiciones debe existir una capa de cubrimiento, al
menos parcial, que tape la inferior, de forma que Goya pudiera dibujar, sin inconvenientes, la nueva cara. Con
el paso del tiempo el dibujo se ha hecho patente en la superficie, emergiendo, mientras que el ojo de perfil se
mantiene oculto, que, de no existir la mencionada capa, también afloraria. El cambio de orientacién del rostro
complica la imagen radiogréfica, pues, al superponerse los empastes, contribuyen a resaltar la parte derecha
del rostro, cuya luminosidad destaca frente a la que se aprecia en otras éreas.

El efecto de esta opacidad es una imagen muy contrastada, en la que la transparencia de las sombras se
acentda, como ocurre en el lado izquierdo de la cara, donde sélo una pequefia referencia del parpado permite
situar el emplazamiento del ojo. La desaparicién de la imagen radiogréafica de esa parte se debe a la aplicacion
de una capa muy delgada de carnacion, por ser zona de sombra, que descansa directamente sobre el fondo,
sin coincidir con la composicién inferior.

Igual falta de representacion tiene el labio superior, resuelto con una pincelada de laca roja, y un trazo negro
que le separa del inferior, ambos materiales de gran permeabilidad a los rayos X, que los hacen totalmente
transparentes. Se localizan en negativo, gracias a la mayor densidad del labio inferior y de la zona supralabial
que lo enmarcan. Un empaste de menor consistencia y aspecto liquido, como si tuviera exceso de aglutinante,
cubre, en parte, el perfil de la primera nariz.
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Esta superposicién de caras, unida a los movimientos normales del soporte, es la responsable del fuerte
craquelado que acentla aln méas el aspecto negruzco de la cara y produce una falsa impresién de desgaste.

Sobre la masa del pelo, sin definicién, destaca la oreja con un grado de inclinacién tan acusado que si, hipo-
téticamente, girdsemos la cabeza hasta obtener la posicion central, quedaria como empujada por el viento.
Afortunadamente, esa sensacion desaparece al mirar el cuadro, ya que el pelo de la patilla, al cubrirla en
parte, equilibra la imagen.

Al cambiar la orientacion de la cabeza de perfil a tres cuartos, parte del primitivo cuello de la camisa, méas
inclinado, ha pasado a ser cuello-papada de Moratin, y parte ha sido cubierto por el cuello del batin, a través
del cual se clarea. Su visién, en la version definitiva, ha quedado reducida al pico y a una estrecha linea
que asoma bordeando a lo largo del cuello del batin. Restos, sin cubrir, del antiguo cuello, son unas rayas
blancas diagonales que inciden en la cara del poeta.

El cuerpo, carente de contraste radiol6gico, estd delimitado por unas tenues lineas blancas. En el lado
derecho, la doble linea indica la reduccién del volumen, correccion que también se aprecia a simple vista y
permite reconstruir la imagen de un cuerpo mas girado hacia su izquierda. Unas manchas blancas sobre el
batin, de escasa densidad, reflejan la incidencia de la luz sobre el pafio, sin que apenas haya definicion del
relieve de los pliegues. Una zona fotograficamente oscura, en el pecho de Moratin, podria ser una falta o
abrasion de la pintura. La mano que reposa sobre la mesa parece sujetar una pluma de escribir, marcada por
una linea diagonal, de mayor absorcién radiografica, situada entre los dedos indice y pulgar. Al suprimir este
elemento, Goya ha tapado el pulgar y plegado el indice que lo sostenia. Igualmente ha corregido el perfil
de las hojas de papel, una de cuyas esquinas se dobla sobre el borde de la mesa. Asf lo indican unos trazos
de la mesa, donde las huellas dejadas por la brocha siguen una inclinacién distinta al veteado normal de la
madera y recuerdan el canto de un libro.
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Color y preparacion

La delgadez de la capa pictdrica es caracteristica de Goya y comdn en ambos retratos. La diferencia estriba
en la distinta preparacion. Asi, con Zapater [fig. 11] utiliza la mas habitual en él, que consiste en una doble
capa de similar grosor, con un espesor medio de 181 pm* aplicada sobre la capa de cola de animal®. La
inferior rojo-anaranjada estad compuesta mayoritariamente por tierra roja, y la superior, amarilla, donde se
mezclan el ocre amarillo y el albayalde entrefino. Este tipo de preparacion es el mismo que encontramos en
los bocetos de la iglesia de San Fernando de Monte Torrero, en los de La familia de Carlos /Vy en legién de
otros retratos de su mano.

En el caso de Moratin es totalmente distinta. El soporte esta acondicionado, como es norma, con una capa de
cola animal y por encima una doble preparacion de diferente color y espesor. La inferior amarillenta con un li-
gero tinte anaranjado, tiene un espesor maximo medido de 285 pm. Estd compuesta por albayalde y tierras®,
entre las que encontramos ocre amarillo, tierra roja, con hematites, y cuarzo. Estd aplicada en tres manos, con
mayor concentracion de albayalde en la primera y tercera. La superior, que llamaremos imprimacién, es una
fina capa blanca de albayalde que no supera los 35 pm de espesor. Es sorprendente la abundante presencia
de gruesos granos de cuarzo o arena en la primera capa [fig. 12] y que no puede ser la silice, acompafiante
natural de las tierras, pues, en ese caso, al ser molida conjuntamente, tendria un tamafio de particula similar
al resto de los componentes. Esta carga, afiadida intencionadamente, sugiere una imprimacion local, propia
de los terrenos arenosos de la zona de Burdeos, ya que tenemos una precisa descripcion de las preparaciones
francesas, o al menos parisinas, proporcionada por Merimée, de dos o tres capas con albayalde como
Gnico componente™.

El intenso granulado superficial, presente en la mayoria de las obras tardias de Goya, no se debe al cuarzo
de la preparacion, que esta perfectamente englobado en ella, sino a la presencia de jabones metélicos for-
mados al reaccionar el aglutinante, aceite de linaza, con el litargirio 0 minio afladido como secativo.

Lo inusual de la preparacion y la regularidad con que estda aplicada, indican la utilizacién de un lienzo prepa-
rado comercialmente*' por algin tratante de colores de Burdeos, ya que sabemos por una carta de Moratin®
a Juan Antonio Meldn de 27 de junio, que las condiciones en las que llegé Goya no eran precisamente las
idéneas para la engorrosa tarea de preparar cuadros: «Llegé en efecto Goya, sordo, viejo y débil, y sin saber
una palabra de francés, y sin traer un criado (que nadie mas que él lo necesita)».

Sin embargo, en las capas pictéricas es donde se aprecia con claridad la mano y las mezclas del artista,
invariables a través del tiempo. Su manera consiste en aplicarlas muy delgadas, generalmente una sola que,
en muchos casos, desaparece al jugar con la preparacion, visible en numerosos puntos de la superficie. El
espesor es muy similar, oscilando entre los 20-30 micrémetros, salvo en los puntos fuertemente iluminados
y en ciertos detalles de la indumentaria, donde puede alcanzar los 125 pm.

37 Launidad de medida de los espesores se expresa en micrometros (1 pm = 0,001 mm).

38 Cumple la funcion de rellenar los huecos formados por el entrecruzamiento de los hilos de la trama del tejido, de modo que se tapan los
nudos y las irregularidades de la tela. Se impide asf que el aceite empleado como aglutinante entre en contacto con las fibras para evitar su
destruccion.

39 En las tierras se encuentran, en mayor o menor proporcion, tres componentes: arcillas comunes (silicato aluminico potasico) + calcita
(carbonato célcico) y/o dolomita (carbonato calcico magnésico) + 6xidos de hierro y/o de manganeso.

40 J. F. L. Mérimée. De la peinture a I'huile. Paris, 1830, p. 242. Mérimée estuvo muy interesado en los procesos quimicos para la obtencion de
colores y realizé numerosos viajes en busca de informacion. Fruto de su experiencia es el tratado de la pintura al 6leo donde encontramos la
referencia a las preparaciones parisinas: «... después del encolado una capa de cerusa extendida con cuchillo, una vez seca apomazar y aplicar
una segunda capa y a veces una tercera...».

41 Seria interesante comprobar si los retratos pintados en Burdeos de Galos y Pio de Molina, de igual medida y técnica que el Retrato del poeta
Moratin, tienen la misma preparacion.

42 Fernandez de Moratin 1973, p. 586, carta n.° 302.
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1. Preparacion: tierra roja, cuarzo, albayalde,
dolomita. 65-80 pm.

2. Imprimacion: albayalde, dolomita, ocre amarillo,
trazas tierra roja y yeso. 50-80 ym.

3. Capa pictdrica verde: tierra verde, albayalde,
negro de huesos. 10 pm. Imagen tomada a 280x.

12. Francisco de Goya (1746-1828)

Retrato de Leandro Ferndndez de Moratin, 1799

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid
Corte transversal de la preparacion. Se observan los
gruesos granos translucidos del cuarzo

13. Francisco de Goya (1746-1828)
Retrato del poeta Moratin, 1824
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Corte transversal del fondo verde
1. Preparacion: albayalde, ocre amarillo, tierra roja,
hematites, cuarzo y trazas de minio. 110 pm.
2. Imprimacion: albayalde. 25-30 pm.

3. Capa pictdrica parda: albayalde, dolomita, ocre amarillo,

negro de huesos y trazas de tierra roja. 10-20 pm.
4. Capa pictdrica verde: tierra verde, albayalde, hornaza
(amarillo Napoles), negro de huesos. 10-30 pm.
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La Gnica excepcion a la simplicidad de la técnica corresponde al fondo de Moratin [fig. 13], por presentar una
subcapa parda compuesta por tierras pardas ferruginosas, ocre amarillo, negro animal, albayalde y trazas
de tierra roja. Esta capa podria interpretarse como referencia a otro elemento de fondo del retrato que, por
alglin motivo, decidid cubrir. La combinacidn de pigmentos que elige para dicho fondo —tierra verde, amarillo
de Napoles, negro de huesos y albayalde— origina un tono medio necesario para que la figura de Moratin se
distancie y adquiera volumen. De este modo consigue representar la tercera dimension en el plano.

Gracias al genio del artista que, en palabras del propio Moratin®, «pinta que se las pela, sin querer corregir
jamas nada de lo que pinta», el divino «Inarcon™ y el «narigén de m.» han pasado a la posteridad libres de las
ataduras del encargo, pero no por ello menos elaborados, como han puesto de manifiesto los documentos
radiograficos.

Para concluir, sefialaremos que ambos cuadros son magnificos representantes de los retratos de amigos, en
los que no media pago y si la voluntad del pintor de obsequiarlos de la mejor forma que sabia hacerlo: con
sus pinceles, y fiel reflejo de lo que expresa en una de sus cartas: «Yo no quiero mas fama, que el dar gusto
a mis amigos»”.

43 1Ibid., pp. 629-630, carta n.° 338, a Juan Antonio Meldn, 28 de junio de 1825.

44 1Inarco Celenio es el seuddnimo que Moratin adoptd a su ingreso en la academia de los Arcades de Roma, con algunas variantes: «Inarco
Celenio Poeta Arcade» e «Inarco Celenio Poeta Arcade y férvido». Firma asf algunas cartas dirigidas a su amigo Juan Antonio Melén desde
Italia.

45 Goya 1982, p. 237, carta n.® 142.
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