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Capítulo 1

INFLUENCIAS 
DEL ARTE 
ESPAÑOL

El tema general del capítulo es sobre influencias geográficas y 
culturales. Cada sección explora influencias de arte en España 
y esas influencias vienen de muchos lugares y culturas, no solo 
de la Península Ibérica. Las tres secciones del capítulo se enfo-
can en las influencias del arte musulmán en el sur de España, 
en la arquitectura románica, gótica, y neogótica y sus influen-
cias en el norte de España, y finalmente en el intercambio de 
influencias entre España y los continentes de las Américas, 
Asia, y África. La sección del arte musulmán en España se 
enfoca en  cinco periodos de tiempo y cómo influyó cada épo-
ca y reinado musulmán en el arte musulmán en España. Casi 
toda la arquitectura musulmana en España tiene lugar en el 
sur de la Península y viene de las culturas musulmanas del 
medio oriente. La sección que se enfoca en el norte de Espa-
ña también tiene una organización cronológica y se enfoca 
en los estilos románicos originalmente de los Romanos, y des-
pués se enfoca en el gótico -- influido por el resto del oeste de 
Europa que también influyó posteriormente en el estilo neo-
gótico, las influencias y el intercambio de ideas Europeas es-
tán destacadas. La tercera sección es un poco miscelánea ya 
que explora las influencias de los otros lugares del mundo 
que interactuaban con España artísticamente. En conclusión, 
cada sección de este capítulo tiene su propio tema, pero cada 
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	 Con la llegada de la religión de Islam a la Península Ibérica en 
el siglo VIII, nuevas influencias de Oriente Medio empezaron a pe-
netrar en el arte Hispánico. Los musulmanes, que vinieron a Espa-
ña en el año 711 por la primera vez, inicialmente se instalaron en 
la Península debido a un movimiento religioso que incluyó expan-
sión territorial y entraron como un aliado de un líder del reino ante-
rior, los visigodos. Islam, una religión monoteísta que reconoce el 
libro sagrado del Corán, se originó en Arabia alrededor del año 
622 con las palabras del Profeta Mahoma. Después de su llegada a 
España, la influencia de Islam se extendió tan rápidamente que cris-
tianos hispánicos empezaron a convertirse y estos cristianos conver-
tidos al Islam eran llamados “muladíes.” Los cristianos que vivían 
en áreas islámicas eran llamados “mozárabes.” El arte hispano-mu-
sulmán que resultó de la presencia de Islam en la Península posee 
unos aspectos muy distintos y creó una nueva clasificación separa-
da, significativa, y fascinante. 
	 El arte hispano-musulmán que fue producido durante este 
tiempo no es un tipo de arte religioso, pero solo un estilo que se ori-
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SECTION 1

El arte hispano-

musulmán
Rosalie Froom

SECCIÓN 1

LA TORRE DE ESPANTAPERROS
❖ Situada en Badajoz, la torre es un ejemplo de la etapa de 

arte Almohade (1153-1238)



ginó a partir de las influencias de Islam sobre el arte hispáni-
co. Por esta razón, las imágenes de iconos de la religión no 
aparecen porque el Corán los prohíbe, y por lo tanto, debido 
a la disuasión de pintar o representar figuras humanas, la ar-
quitectura llegó a ser el tipo más prominente de arte hispano-
musulmán. 

	 Los edificios del estilo hispano-musulmán son general-
mente de yeso, madera, mampostería, o ladrillo con pilares 
de ladrillo como soportes. La presencia de arcos lobulados, 
en múltiplos de tres o cinco, es muy común también. Por lo 
general, las techumbres de los obras arquitectónicos son muy 
simples y de madera, y a medida que el arte hispano-musul-
mán avanzó, las bóvedas empezaron a aparecer con más fre-
cuencia. En general, los exteriores de los edificios son senci-
llos mientras que los interiores tienen decoración intrincada y 
maravillosa, creados con atención meticulosa y precisión. En-
tre las decoraciones comunes, la caligrafía, figuras de geome-
tría, y motivos florales o vegetales son los más destacados, to-
dos como partes de motivos repetitivos. También, a causa de 
los constantes cambios de poder y las invasiones ininterrumpi-
das, este estilo de arquitectura incluye muchas estructuras mi-
litares, como torres o fortalezas. 
	 Hay cinco etapas de arte hispano-musulmán que mues-
tran los cambios de poder cronológicos: califal, taifa, almorá-
vide, almohade, y nazarí. El arte califal (o cordobés) fue crea-
do durante el periodo desde la llegada musulmana a la Penín-
sula hasta el fin del reino del califa en el año 1030. Este tipo 
de arte es caracterizado por los muros de piedra, columnas 
abundantes, arcos de herradura originados en el  arte visigo-
do o arcos lobulados. En cuestión de materiales era común, 
el uso del hormigón, mampostería, yeso, y ladrillo. El 
edificio principal y más notable del arte califal es la Mezquita 
de Córdoba, que fue construido entre el siglo VIII y el siglo 
XI, ocupando todo del periodo todo del reino del califa. La 
construcción original era la iglesia de San Vicente, construi-
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da por los cristianos visigodos. Bajo Abderramán I, fue re-
construida y convertida en Mezquita, por los musulmanes 
que trajeron las influencias de Arabia para reestructurarla. 
Ocupando 22,250 metros cuadrados, sirvió inicialmente co-
mo un espacio destinado a la oración y para operaciones mili-
tares. El interior fue construido bajo cuatro gobernantes dife-
rentes: Abderramán I, Abderramán II, Al-Haquem II, y Al-
manzor. Entre las ampliaciones de Abderramán II y Al-Ha-
quem II, Abderramán III tenía su propio influencia en la 

Mezquita, desarrollando el patio interior conocido como el 
patio de los naranjos. A causa de su construcción durante cua-
tros etapas distintas, la Mezquita en total sirve para mostrar 
la progresión del arte Califal durante este periodo. En el inte-
rior, un sinfín de columnas – muchas de ellas desde los días 
cuando fue una iglesia Católica – llenan el espacio, creando 
un “bosque de columnas;” estas columnas, que en total son 
856 en número, son de jaspe, ónix, mármol, y granito. Las do-
velas, con rayas alternadas de rojo y blanco, encima de las co-
lumnas son en la forma de una herradura y crean techos al-
tos. En cada mezquita en existencia, hay una Quibla, un mu-
ro sagrado que mira hacia La Meca, la tierra sagrada para 
los musulmanes. En la mitad de este muro, hay un hueco o 
un Mihrab, que marca la dirección a La Meca. Es típico que 
el Mihrab es la parte más espléndida de la mezquita, y el 
Mihrab en La Mezquita de Córdoba no es una excepción: el 
Mihrab está cubierto en detalles de oro como pasajes del Co-
rán, diseños de plantas y flores, formas geométricas. Esta 
área contrasta bellamente con la simplicidad del resto del es-
pacio. La Mezquita de Córdoba es una de las obras más pro-
minentes del todo el arte hispano-musulmán, marcando un 
nuevo estilo distinto y singular de arquitectura.
	 El periodo de arte taifa empezó con la fragmentación 
del imperio califal en el año 1030 y continuó hasta la llegada 
de los almorávides en el 1090 y la fundación subsiguiente de 
su dinastía. Durante esta época, el uso de mampostería y la-
drillo en la construcción de edificios arquitectónicos era co-
mún, y la pobreza de estos materiales refleja el poder relativa-
mente débil de los reinos taifas a causa de las tensiones y riva-
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El “bosque de columnas,” las dovelas de rayas alternadas de rojo y 
blanco, y arcos de herradura

Galería 2: La Mezquita de Córdoba



lidades entre los reinos. Los arcos de herradura empezaron a 
desaparecer, a medida que los arcos lobulados llegaban a ser 
prominentes. Uno de los edificios más característicos del arte 
taifa es el Palacio de la Aljafería, construido en la ciudad de 
Zaragoza durante la segunda mitad del siglo XI bajo el rey 
Abuchafar Ahmed Almoctadirbiba. Parece casi como un cas-
tillo o una fortaleza, con seis torres semicirculares y grandes 
guardando la entrada. En el exterior del palacio, en la direc-
ción norte, que es la parte más vieja se encuentra la “Torre 

del Trovador.” En el interior, el patio central, se llama “Patio 
de Santa Isabel,” un pórtico de arcos lobulados con motivos 
florales intricados recorre un lado del patio, guiando a los visi-
tantes hacia el área residencial. En el patio, hay un jardín de 
naranjos. Al este del pórtico, hay un cuarto minúsculo, men-
cionado como “El Salón Dorado,” que contiene un mezquita 
pequeña, quizás fue usado por el rey su servicio. Hoy en día, 
las Cortes de Aragón, es decir el parlamento regional, utiliza 
la sala de audiencias para funciones legislativas. Gracias a la 
meticulosa preservación y a la restauración precisa del pala-
cio, es el único ejemplo de un edificio conservado del periodo 
taifa y muestra la seriedad de las amenazas de los invasores 
durante esa etapa.
	 Los almorávides, líderes norafricanos que mantuvieron 
una capital en Marrakech,  se establecieron durante la última 
década del siglo XI y reinaron por un tiempo breve, porque 
los almohades obtuvieron el poder en el año 1170, escasa-
mente sesenta años después de su fundación. En algunas ma-
neras, el reino de los almorávides fue una prórroga del reino 
de los taifas, porque los almorávides dedicaron mucho tiem-
po a la preservación de los edificios militares que los taifas 
fundaron. Aunque los almorávides tuvieron un efecto notable 
en el arte de España, los ejemplos más distintivos y caracterís-
ticos no fueron fundados en la Península Ibérica sino en el 
norte de África en ciudades como Marrakech. Muchos de los 
detalles ornamentales desaparecieron durante esta época y 
fueron reemplazados por líneas puras y unos aspectos más 
austeros, similares a los estilos anteriores de arte hispánico pe-
ro extremadamente distintos de los estilos del futuro. Los ma-
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El exterior del palacio que parece como una fortaleza o un castillo

Galería 3: El Palacio de la Aljafería 



teriales más comunes fueron la mampostería y el ladrillo, y 
soportes como columnas aparecieron con frecuencia, como 
en otros estilos de arte hispánico. Los arcos de herradura y 
arcos lobulados fueron abandonados, a favor de arcos polilo-
bulados, con una serie de lóbulos, y arcos mixtilíneos, cons-
truidos con ambos líneas y curvas. El ejemplo más revelador 
de este nuevo estilo es el Qubbat Barudiyin de Marrakech (es-
pecialmente la cúpula), situado en el país de Marruecos. Ini-
cialmente se fundó como una fuente para planta depuradora 

de agua para la mezquita de Marrakech en el año 1120, su 
ampliación ocurrió entre los años 1120 y 1133 como parte 
del palacio de los almorávides. Aunque, después de la llegada 
de los almohades alrededor del año 1147, el palacio fue cerra-
do, y hoy en día, el Qubbat es el único remanente. Alrededor 
de los muros exteriores del edificio rectangular que es el 
Qubbat, los arcos alternan entre arcos de herradura, arcos ló-
bulados, y arcos mixtilíneos. El interior, que es en la forma de 
cuadrado y no de un rectángulo como el exterior, se queda 
generalmente sin decoraciones. La cúpula, con ocho arcos po-
lilobulados, se forma una estrella de ocho puntas, como la cú-
pula central en la Mezquita de Córdoba. Mientras algunos 
motivos florales existen como decoraciones en los arcos, mu-
cha de la superficie se queda sin ornamentación. La decora-
ción de esta cúpula ilumina los cambios en estilo desde la eta-
pa del arte califal y arte taifa. El Qubbat Barudiyin de Marra-
kech fundamentalmente muestra las influencias decorativas 
de los norafricanos, como arte almorávide presenta un estilo 
de arquitectura muy distinto del resto de los estilos de arte his-
pano-musulmán.
	 El periodo breve almohade duró desde alrededor del 
año 1170, cuando los almohades conquistaron Fez, hasta el 
año 1238, y la expansión del reino coincidió con la expansión 
de los reinos cristianos. El reino no fue excesivamente fructífe-
ro en relación con el arte porque no rigieron por mucho tiem-
po, y muchas de las tendencias anteriores se quedaron: los 
materiales pobres como ladrillo, tapial, y mampostería fueron 
comunes y la existencia de tipos de bóvedas y arcos, conti-
nuó. También, mucha de la arquitectura tuvo usos militares, 
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El exterior del Qubbat y los arcos polilobulados y mixilíneos

Galería 4: El Qubbat Barudiyin de Marrakech



y la estructura de los edificios todavía permaneció esquemáti-
ca y geométrica. Aunque, durante esta época, el pilar fue in-
troducido como el soporte más utilizado. Además, la mezqui-
ta experimentó una transformación notable: las mezquitas 
del arte almohade tienen muchas naves largas paralelas a una 
a otra y perpendiculares al muro de la quibla. El edificio más 
característico de este tipo de arte es la Mezquita de Sevilla, 
que fue construida entre los años 1172 y 1176, y solamente el 
cuerpo interior del alminar de la mezquita (La Giralda) y el 
Patio de los Naranjos existen ahora, porque la sala de ora-
ción llegó a ser una parte de la catedral de Sevilla. Hoy día, 
la estructura es una catedral católica, mostrando el debilita-
miento del reino musulmán de España. El alminar, construi-
do de ladrillo, tiene un motivos de diamantes decorados en la 
forma de un rectángulo sobre cada lado. Este tipo de decora-
ción ilustra la progresión desde construcción austera del arte 
almorávide hacia la introducción de más detalles intricados. 
La mayor parte de la Mezquita no sobrevivió, pero cuando 
existía, la estructura militar y la torre mostraban la preocupa-

ción hacia invasores. Esta preocupación parece apropiada es-
pecialmente porque hoy en día, los remanentes de la Mezqui-
ta son unas partes de una catedral católica. 

	 Un gobernador de uno de los reinos taifas más peque-
ños conquistó Granada en el año 1238 y fundó un nuevo rei-
no, y de este modo el periodo de arte nazarita empezó enton-
ces. El reino nazarí, que permaneció hasta el final del siglo 
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Los años entre aproximadamente 1147 y 1170 marcaron el se-
gundo reino de los taifas. De este modo, el arte almorávide 
consiste de un primer periodo cuando los almorávides estuvie-
ron en poder y un segundo periodo cuando los taifas tenían 
poder. El arte del primer periodo tiene la austeridad externa 
como el Qubbat Barudiyin en Marruecos. Aunque, el arte del 
segundo periodo tiene más ornamentación y detalles intrinca-
das como fue el estilo en el periodo del arte taifa.      

Los detalles del lado del alminar de la Mezquita (La Giralda)

Galería 5: La Mezquita de Sevilla



XV como el final del arte gran hispano-musulmán, fue carac-
terizado por el uso de los mismos materiales pobres como ta-
pial y mampostería para la construcción de los edificios, ex-
cepto que el uso de mármol empezó a aparecer en los fustes 
y los capiteles de las columnas. La tendencia anterior del uso 
de pilares como soportes fue abandonado por las columnas 
de fuste cilíndrico. Como en el pasado, los interiores de los 
edificios fueron decorados suntuosamente con decoraciones 
de yeso y cerámica y aparecieron en las bóvedas de mocára-
bes. La obra mas caracterizada de este estilo de arte es La Al-
hambra, un palacio y una fortaleza que está situado en la ciu-
dad de Granada. Inicialmente fue construido alrededor del 
año 889, pero fue ignorado en gran medida hasta el siglo XII 
cuando Muhammad ibn Nasr, el primer monarca del reino 
nazarí en Granada decidió proceder con construcciones para 
amplificarlo. La Alhambra consiste de unos edificios distintos 
como el Generalife (una villa de jardines), los Palacios Naza-
ríes, el Palacio de Carlos V, y la Alcazaba (una fortaleza mili-
tar). Porque no fue un plan para la construcción, la organiza-
ción de los edificios no es tan organizada como otros monu-
mentos. El exterior de los edificios es de ladrillo, y todos los 
interiores contienen columnas de ladrillo también con una 
multitud de decoraciones y detalles ricos, intricados, y preci-
sos que llenan los muros, especialmente en los Palacios Naza-
ríes. Un tipo de decoración que aparece en muchos de los Pa-
lacios es el mocárabe, una colección de estalactitas en las bó-
vedas construido con motivos geométricos que cubre todo el 
espacio; el efecto es muy imponente para mirar. Otras decora-
ciones comunes son unas fachadas y paños decorados con pin-

turas o motivos a veces en colores brillantes que contrastan 
con el color neutral del ladrillo. Los arcos polilobulados apa-
recen con frecuencia como parte de los muros con detalles de 
motivos florales que se repiten por toda la superficie. Tam-
bién, miles de inscripciones existen en los interiores de los edi-
ficios, quizás más de 10,000 que consisten de poemas y pasa-
jes del Corán, escritos en unas caligrafías maravillosas. Esta 
decoración completa de los interiores de los edificios, más 
que todos los tiempos anteriores, muestra la gloria del perio-
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La vista exterior de La Alhambra 

Galería 6: La Alhambra 



do final de arte hispano-musulmán. La falta de organización 
sugiere que la estructura fue construido apuradamente, y es 
probable que el ímpetu para esta construcción rápida fuera 
invasiones inminentes, especialmente porque el arte nazarita 
fue la etapa final de arte hispano-musulmán.
	 Cuando los musulmanes llegaron a la Península Ibérica 
por la primera vez, pocos podrían predecir el gran legado 
que dejarían. Los remanentes de todas las etapas de arte his-
pano-musulmán colectivamente ilustran un periodo largo y 
distinto de creatividad, innovación, y prosperidad. Los nue-
vos estilos de arquitectura y decoraciones guiarían el arte His-
pánico venidero y servirá como inspiración para generacio-
nes de artistas. 
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Arquitectura románica

Durante los siglos XI y XII, un nuevo tipo de arquitectura domi-
nó Europa y España: la arquitectura románica. En España, la 
cultura estaba dominada por la religión Católica debido a La Re-
conquista, un movimiento que protegía el Catolicismo contra 
amenazas. Los musulmanes controlaban el sur y los Católicos ne-
cesitaron mantener su poder en el norte a través de su religión 
(Marco). Como consecuencia,  los arquitectos usaron este estilo 
románico para construir catedrales, lugares para expresar su reli-
gión y exaltar la grandeza de Dios. El estilo románico usó nue-
vos materiales, diseños, y formas de construcción para desarro-
llar la visión de la arquitectura románica (Abrantes). Estilos anti-
guos como los germánicos, orientales, y la tradición artística ro-
mana influían en el progreso del románico (Marco). El movi-
miento románico era internacional, y España adoptaba estas tra-
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Arquitectura de 
los Católicos
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Audio 1.1 Canto gregoriano del siglo XI
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diciones de Francia 
y de Italia fácilmen-
te porque estos paí-
ses están cerca geo-
gráficamente (Abran-
tes). 
Sobre todo, la popu-
laridad de las pere-
grinaciones y el ca-
mino de Santiago 
contribuyeron al de-
sarrollo de la arqui-
tectura románica. El 
camino de Santiago 
fue un sistema de ca-
minos, algunos em-
pezaron en el sur de 
Francia, y todos ter-
minaron en la catedral de Santiago de Compostela en Gali-
cia, España (Abrantes). Culturalmente, las peregrinaciones 
eran populares, entre 250,000-500,000 peregrinos caminaron 
la vereda entre los Siglos XI-XIII para visitar los reliquias de 
santos y expresar su devoción al Catolicismo (Marco). Otras 
catedrales al lado del camino eran: La Catedral de Jaca en 
Aragón, La Iglesia de Frómista en Castilla, y la Colegiata de 
san Isidoro en León (Ibáñez). La importancia de las peregri-
naciones era reflejada en la arquitectura de La Catedral de 
Santiago de Compostela.  Por ejemplo, los ábsides semicircu-
lares, espacios semicirculares detrás del altar que custodian 

las reliquias de los 
santos, les daban es-
pacio a los miles de 
peregrinos para ver 
las reliquias y dor-
mir durante sus pe-
regrinaciones. (Wi-
lliams). 
	  Debido a la 
nueva visión y el sin-
gular influencia de 
las peregrinaciones, 
la arquitectura ro-
mánica era diferen-

te de cualquier otro estilo. La catedral de Santiago de Com-
postela solo usó arcos de medio punto. Este elemento fue si-
tuado en la nave, las ventanas, y el famoso Pórtico de Gloria 
en el exterior (Santiago de Compostela). También, esta forma 
existió en el techo semicircular de la Catedral, que se llamó 

la bóveda de medio cañón. 
La bóveda tenía una textura 
lisa y sencilla con un color 
blanco límpio. Estaba sopor-
tado con contrafuertes grue-
sos que eran parte del muro 
y soportaban el peso de la bó-
veda y la estructura alta 
(Abrantes). 
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Las tierras del norte eran Católicas mien-
tras los musulmanes controlaron la penín-
sula Ibérica en el sur

Gallery 1.1 
Separación entre los Católicos y los 

Musulmanes

El mapa

Gallery 1.2 El Camino de Santiago

Figura 1: Reliquia de Santiago 
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	 El muro de Santiago de Compostela tenía un balcón en 
el segundo piso que se llamó el triforio. El triforio distribuyó 
el peso de la bóveda de medio cañón y también era un espa-
cio para las multitudes de peregrinos (Santiago de Composte-
la). La forma del triforio era un arco de medio punto separa-
do en dos arcos más pequeños (Abrantes). En la Catedral de 

Santiago de Compostela, el triforio era distinto porque existe 
alrededor de la nave (Santiago de Compostela). Los muros 
eran tremendamente pesados y por eso, las ventanas del mu-
ro eran pequeñas y no permitían mucha luz en el interior de 
la catedral (Abrantes). 
La característica específica de la arquitectura románica era la 
forma redondeada, que existió en los ábsides semicirculares, 
los arcos de medio punto, y la bóveda de cañón.  La arquitec-
tura también soportó el peso de todos los peregrinos del Ca-
mino de Santiago durante esta edad. En total, la arquitectura 

románica que se ha visto en la Catedral de Santiago de Com-
postela fue influída culturalmente por la importancia del Ca-
tolicismo y servía como la fundación para el Gótico en siglos 
siguientes. 

15

El plan de la Catedral

Gallery 1.3 Ábsides Semi-circulares 

La Catedral Santiago de Compostela 

Gallery 1.4 Estructuras de la arquitectura románica
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La Arquitectura Gótica

	 La arquitectura románica era la versión previa de la góti-
ca. Los avances técnicos de la edad gótica hicieron posible 
una expansión visionaria de la arquitectura. Con el gótico, 
los arquitectos continuaban la expresión de su devoción al Ca-
tolicismo en una manera con más altura, iluminada, y osten-
tosa. 
El gótico estaba desarrollado por siglos, durante el siglo XII 
hasta el siglo XVI. Esta edad larga resultó en cambios arqui-
tectónicos que reflejaban  
modificaciones sociales que 
ocurrían gradualmente. Ge-
neralizando, se desarrolló 
un nueva sistema social con 
la clase burguesa que contri-
buyó al proceso de urbani-
zación (Abrantes).  La cate-
dral se volvió “su edificio 
emblemático” en las ciuda-
des más grandes que continuó la importancia del Catolicismo 
(109 Abrantes). Después de 1492, los reyes Católicos controla-
ron las tierras del sur, donde continuaron la Reconquista y el 
énfasis en el Catolicismo en la arquitectura (Marco). La mis-
ma influencia Europea era esencial en el desarrollo del Góti-
co en España, debido a su cercanísimo a los centros del góti-
co en Francia e Inglaterra. Sin embargo, los arquitectos Espa-
ñoles usaron el gótico Europeo, pero también crearon elemen-
tos originales para formar estilos únicos (Abrantes).  El ejem-

plo clásico del gótico era La Catedral deLeón  que fue com-
pletada en el siglo 
XVI.  
	 En la Catedral 
de León, el elemento 
más reconocible era 
el arco apuntado, 
una salida de la for-
ma redondeada de la 
arquitectura románi-
ca. El nuevo arco 
ocurría en todas par-
tes de la catedral: en 
la planta baja, el tri-
forio, las ventanas, y 
el exterior. El arco 
apuntado soportó 
más peso que los ar-
cos de medio punto, y 
por consiguiente, las catedrales pudieron ser más altas. Por 
otra parte, el arco apuntado creaba un eje vertical que enfati-
zaba el cielo y la proximidad de Dios. Culturalmente, el arco 
apuntado era influido de los musulmanes de la Península Ibé-
rica quienes los reyes Católicos vencieron durante la edad gó-
tica. Otro nuevo elemento de soporte era la bóveda de cruce-
ría, que enfatizaba la forma apuntada. En León, las bóvedas 
tenían cuatro partes que se conectaban en un punto. Esas bó-
vedas eran mas detalladas de las austeras bóvedas de cañón y 
eran hechas de los mismas materiales del edifico (Abrantes). 
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Figura 3: Catedral de León
Figura 2: Tierra de los reyes Católicos
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	 En León, los arbotantes no eran parte de los muros, en 
lugar formaron una estructura externa. Un sistema de arbo-

tantes empezó en los muros en el 
exterior y terminó en el suelo pa-
ra mover el empuje del peso al 
suelo. Los arbotantes parecían 
más ligeros que los sistemas grue-
sos de soporte de Santiago de 
Compostela, como un milagro di-
vino. Además, los arbotantes, hi-
cieron posible más ventanas deco-
rativas (Abrantes). Las vidrieras, 
ventanas coloridas, de León eran 
famosas porque permitían luz en todas las partes del interior, 
y creaba un espacio sagrado para rezar (Marco).  La luz bri-
llante en León contrastaba con el interior oscuro de Santiago 
de Compostela. Además, la luz representaba la presencia divi-
na, y León, con todas sus vidrieras, tenía presencia divina en 
todas partes (Abrantes). 
	 El muro de León era decorativo y original porque tenía 
tres partes, en lugar de dos como en Santiago de Composte-
la. En la planta baja había una arcada: una línea de arcos 
apuntados. Encima de la arcada había un segundo piso de un 
triforio, donde existía una repetición más pequeña de los ar-
cos apuntados de la planta baja. El triforio no funcionaba so-
bre un balcón para peregrinos, mejor para decorar el muro y 
dejaba la entrada de luz. Sobre el triforio existía una hilera 
de ventanas, donde una vidriera permitía la entrada de mu-
cha luz iluminada (Abrantes) . Las nuevas técnicas del tiempo 
resultaban en altas catedrales intrincadas, con mucha ilumina-
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Arcos apuntados a la derecha

Gallery 1.5 Estructuras de la arquitectura gótica

Figura 4: Vidriera de León
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ción y decoración que continuaba la importancia del Catoli-
cismo. 
	 En España, la arquitectura Gótica se desarrollaba en 
tres estilos singulares del país. Primero, el gótico mediterrá-
neo desarrolló en el siglo XIV, tenía menos decoración para 
enfocarse en “la naturaleza” y estaba ejemplificado en la igle-
sia de Santa María del Mar (Zaragoza). En el siglo XV, apare-
ció la forma flamígera con un exceso de decoraciones que 
existían en la lonja de Palma de Mallorca. Finalmente, los ar-
quitectos del siglo XV combinaron formas diferentes de paí-
ses extranjeros para crear el estilo hispano-flamenco (Abran-

tes). La formación de estos estilos fue el resultado de los inter-
cambios entre países y artistas en ciudades de rápido creci-
miento. 

	

	 La arquitectura gótica despegaba de la románica en ele-
mentos apuntados y nuevos sistemas de soporte que elevaban 
la altura y creaban más elementos decorativos. Sin embargo, 
el gótico tenía las mismas influencias: el Catolicismo, la Re-
conquista, y la arquitectura Europea en el norte de España, 
que se combinaron con nuevos movimientos culturales para 
el desarrollo de una nueva visión. La arquitectura gótica es 
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Gallery 1.6 La Vidriera de la Catedral de León

El Gótico Mediterráneo: Santa María del Mar

Gallery 1.7 Estilos Góticos Únicos de España
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un estilo muy reconocido que tiene muchas formas originales 
en España y que influyeron en Arquitecturas y artistas duran-
te la historia. 

Gaudí

	 Uno de los arquitectos más influ-
yentes es Antoni Gaudí. Él era un visio-
nario que construyó edificios originales 
que respondían al gótico. Su nacimien-
to en el norte de España y sus visitas a 
Francia contribuyeron a su conocimien-
to sofisticado del gótico y a su reacción 
que causó cambios de este estilo. No le 
gustaba “el perfeccionamiento del góti-
co” que no era controversial ni original 
(González). La nueva arquitectura era 
inspirada por la naturaleza y reflejó este tema en su trabajo. 
Quería una superación del gótico que perseguía con un vi-
sión original que expresaba en su obra maestra, La Sagrada Fa-
milia en Barcelona, cuya construcción empezó en 1882, y que 
aún no está completa (“La Superación”). La altura y grandio-
sidad eran elementos similares de las catedrales góticas, y con-
tinuaba la importancia del Catolicismo de las catedrales, pe-
ro con un estilo completamente único. 
	 La Sagrada Familia no tiene una arcada, como las catedra-
les de Santiago de Compostela o León, ejemplos de arcos es-
tán en el exterior en la Fachada del Pasión. Estos arcos no 
son de medio punto, pero no son apuntados completamente. 
El apuntamiento era blando, para crear un arco como un 

triángulo, pero menos apuntado (González). En lugar de ar-
cos en el interior, 
Gaudí construyó al-
go nuevo para sopor-
tar la catedral. Co-
lumnas elevadas que 
se expanden como 
ramas de un árbol 
en el techo y mue-
ven el empuje del 
techo al suelo. Se lla-
maban columnas de 
doble hélice y la apariencia como arboles reflejaba la visión 
de naturaleza de Gaudí (Sagrada Familia).  A Gaudí no le 
gustaban los arbotantes porque parecían como “mueltas,” al-
go débil (González).Usó las columnas de doble hélice para 
dar soporte al edifico en una manera más orgánica. Además, 
estas columnas creaban un interior más ligero, sin decoracio-
nes pesadas o decadentes. 
	 Las bóvedas de La Sagrada Familia eran completamente 
diferentes de las del gótico. Las “ramas” de las columnas 
eran parte del techo para imitar un bosque. La bóveda capó 
los ladrillos que terminaban con formas piramidales, es un es-
tilo que se llamó la bóveda Catalana, una influencia del lugar 
de su nacimiento en Cataluña. Esta bóveda permitía la entra-
da de mucha luz natural del techo. Aunque las bóvedas Cata-
lanas eran decorativas como las bóvedas en León, era en una 
manera diferente que enfocaba en la naturaleza. 
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Audio 1.2 Ru-
berto Chapí. La 
Fantasía Moris-

ca. 1879

Figura 5: Sagrada Familia
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	 Los muros en La Sagrada Familia también eran únicos por-
que casi todo del muro era de cristal. Ausente eran los trifo-
rios, aunque hubo un balcón en el segundo piso. Las venta-
nas y ventanales llegaban del suelo al techo, lo que resultaban 

en la iluminación del  interior con luz natural. Toda la luz re-
presentaba la presencia divina y enfatizaba los elementos de 
la naturaleza (Sagrada Familia). Los elementos de la Sagrada 
Familia creaban un espacio que se enfocaba totalmente en la 
oración y intimidad con Dios. 

	 Los detalles del interior y exterior continuaban el énfasis 
en la naturaleza y el Catolicismo. La inspiración del bosque 
era obvio en el interior, y en el exterior, usó animales y otras 
decoraciones para lograr “la máxima amplitud del espacio vi-
sible” (González). Construyó tres puertas para simbolizar la 
fe, la esperanza y la caridad, y las tres fachadas para de la vi-
da de Jesús. Hubieron doce torres para los doce apóstoles, un 
torre debajo del altar para simbolizar María y cinco torres en 
el medio para Jesús y cuatros Evangelistas, un simbolismo 
emotivo (Abrantes). 
La Sagrada Familia era similar de las catedrales góticos en la 
altura y espiritualidad, pero su visión demandó nuevas estruc-
turas. No usó arcos ni arbotantes, y creó nuevas columnas, bó-
vedas, y muros para reflejar la naturaleza. Esta catedral es di-
ferente de algo en el mundo, hay belleza, pero es diferente, 
no es como la ideal que las catedrales góticos. 

Conclusión

Culturalmente, la arquitectura románica era el resultado del 
énfasis en el Catolicismo y la Reconquista en el norte de Es-
paña contra el movimiento musulmán en la península Ibéri-
ca. Influencias Europeas y de estilos antiguos contribuían al 
desarrollo de la arquitectura románica también. El crecimien-
to de las peregrinaciones resultaban en El Camino de Santia-
go, una travesía para Católicos que afectó las estructuras ro-
mánicas y culminaba en La Catedral de Santiago de Compostela. 

La arquitectura gótica se basaba en elementos de la románi-
ca pero expandió la visión de la arquitectura y la usó para ex-
presar su devoción al Catolicismo con estructuras nuevas. 
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la Fachada de la Pasión

Gallery 1.8 La Sagrada Familia
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Los arcos cambiaban de arcos de medio punto a arcos apun-
tados, y las bóvedas de cañón se volvían bóvedas apuntadas 
para enfatizar la verticalidad de los templos góticos. Otras 
nuevas técnicas de soporte eran los arbotantes, que soporta-
ban el peso de la catedral con estructuras exteriores más lige-
ras de los gruesos muros románicos. La nueva tecnología de 
la edad gótica resultaba en la oportunidad para más elemen-
tos decorativos, como las ventanas. La catedral de León era fa-
mosa para su vidriera brillante que llenaba el interior de la 
catedral con luz y representaba la presencia de Dios. Además 
de las ventanas, los muros de León tenían un triforio que de-
coraba el interior más que los templos románicos.   
	 Gaudí respondió al gótico con una visión nueva que en-
fatizaba la naturaleza en su obra de maestra: La Sagrada Fami-
lia. Creaba columnas que parecían como árboles en un bos-
que y reducían la necesidad de arcos o arbotantes de soporte. 
Su bóveda nueva permitía la entrada de luz que multiplicaba 
el efecto de toda la luz radiante de las ventanas que domina-
ba el muro. Demasiada luz reforzaba la influencia de la natu-
raleza en La Sagrada Familia. Algunas decoraciones continua-
ban el enfoca orgánico y personificaba la nueva visión de 
Gaudí. 
	 En total, estilos de arquitectura eran influidos por la geo-
grafía y cultura del tiempo. La historia de estos estilos eran 
significativa porque movimientos de arte influenciaban a los 
próximos desarrollos. Nuevos estilos continuaban tradiciones 
del pasado o reaccionaban contra formas viejas para creer al-
go nuevo.  Ni la catedral de León ni La Sagrada Familia fue-

ron posibles sin la arquitectura románica, y las circunstancias 
de su creación.  La historia de la arquitectura en España, y 
alrededor del mundo, era inter-conectada, una red de influen-
cias, reacciones, y creaciones que podemos disfrutar hoy en 
la forma de estructuras increíbles . 
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Las Américas 
	 En 1492 el Papa Alejandro VI (Rodrigo Borgia) proclamó 
que los reinados de España y de Portugal podrían explorar el 
nuevo mundo al oeste y dividirse lo que encontraran. El tratado 
de Tordesillas autenticó en 1494 la división oficial de las tierras 
descubiertas. Portugal recibió lo que es Brasil hoy en día, y Casti-
lla recibió el resto de las tierras. Es decir que las rutas de inter-
cambio y la posesión de las Américas se han hecho desde el siglo 
XV. Las Américas habían sido parte de la economía de Castilla 
y León por muchos años. En el siglo XV y en los siglos después, 
Castilla había tenido viajes grandes a cualquier rincón del mun-
do.
	 Durante los siglos XV y XVI el comercio con el oro y la 
plata de las Américas fue una parte fundamental de la economía 
de España. (España ayer y hoy)Las tropas españolas para defender-
se y mantener su poder y prestigio mundial eran pagadas en oro 
y plata de las Américas. También en la península Ibérica la gen-
te deseaba cada vez más esos metales para decoraciones o como 
posesiones.
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SECCIÓN 3

Las Américas, Asia, y 

África en el arte español
Isabel Rivero

Rutas Comerciales 
Siglos XVI y XVII



	 En el museo Metropolitano de Nueva York hay obras de 
los siglos X hasta XVIII. De esas obras de Sudamérica hay 
muchas obras de arte hechas con metales preciosos desde ta-
pices hasta piezas de cerámica. Un ejemplo de arte hecho de 
un metal precioso es Tunjo Figura 1, una escultura de una mu-
jer agarrando a otra persona más pequeña. El Tunjo es una 
pieza de escultura religiosa que fue hecha en oro en Colom-
bia entre los siglos X y XVI. Otro ejemplo de arte hecho de 
metal es Fragmento de friso Figura 2, hecho de plata en el siglo 
XVIII. Una vez era parte de una decoración dentro de una 
iglesia en Bolivia. La artesanía como esa escultura y parte de 
la decoración cambió con la influencia religiosa de los misio-
neros. (metmuseum.org)
	 El Arte con elementos de metales preciosos, como el oro 
y la plata se hizo cada vez más común sobre todo durante la 
época de decadencia y de suntuosidad en España en los siglos 
XVI y XVII (España ayer y hoy). Un ejemplo del uso de me-
tales preciosos de las Américas en el arte de España se en-
cuentra en el Palacio Real de Madrid. En casi cada sala hay 
decoraciones de oro o de plata u otros metales preciosos. La 
antecámara de Carlos III Figura 3 tiene decoraciones en oro 
en cada rincón. (patrimonionacional.es) Los marcos de los es-
pejos, las patas de las mesas, los candelabros, y las arañas que 
cuelgan del techo son hechos de un metal precioso con la me-
ta de tener suntuosidad que trae oro y otros metales precio-
sos.  Especialmente en la sala del trono hay leones y espejos 
dorados que le dan una gran suntuosidad a la decoración. 
Los leones de Medici Figura 8 no están hechos de oro, sino de 
bronce como muchos de los objetos en el palacio ya que el 

oro es carísimo. (patrimonionacional.es) Aunque no todo está 
hecho de oro y plata de las Américas, el sentimiento de rique-
za está presente en la decoración y el estilo Rococó del inte-
rior del palacio. Los materiales vinieron de las Américas a la 
Península Ibérica, pero el estilo artístico llegó de Europa y si 
los materiales no fueron el oro y la plata americana, la meta 
fue imitar los metales. Por eso, aunque no todo fue oro en el 
Palacio el tratamiento de mostrar riqueza por materiales está 
basada en el deseo de los metales de las Américas.
	 En las Américas, los estilos de las artes pre-Colombinos 
variaban según las regiones. (Historia del arte) En muchos lu-
gares las figuras esculpidas en rocas y encima de textiles por 
lo menos eran deidades o religiosas. Durante la conquista de 
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Figura 3; La antecámara de Carlos III

Palacio Real de Madrid



Sudamérica, en particular, por los españoles, el imperio Inca 
tenía el más poder en Sudamérica en la región de los Andes. 
Sus artes, como muchos de los años anteriores en la región, 
fueron más de las artes plásticas. Ahora no existen mucho del 
arte con metales preciosos porque los españoles derritieron 
casi todo.  Mucho del arte escultórico era religioso; por ejem-
plo conopas de llamas Figura 9 eran muy populares.  La gente 
ponía ofrendas en los huecos y entonces el arte no era solo pa-
ra mirar, sino que la gente usaba el arte en la vida cotidiana, 
especialmente la cerámica (en particular los aryballos Figura 
10) y los textiles. (metmuseum.org)
	 Después de la llegada de los españoles, la artes en Suda-
mérica cambiaron a no solo ser artes plásticas. Los misione-
ros trajeron pinturas religiosas de Europa a las Américas para 
influir en la gente indígena y convertirlos al catolicismo. Fun-
daron la escuela Cuzqueña de pintura en Cuzco, la que fue  
capital del imperio Inca hasta que Pizarro y sus tropas opri-
mieron el pueblo Inca y conquistaron el área 
andina.(museuhistoriconacional.br) La escuela Cuzqueña de 
pintura fue donde los europeos enseñaron a la gente nativa a 
pintar en un estilo europeo.  En la escuela Cuzqueña se pinta-
ron muchas obras, por ejemplo, la obra Nuestra señora de Belén, 
Figura 11, del siglo XVII. Es una obra anónima de la Virgen 
con querubines rodeándola. Tiene rastros de la deidad de la 
Pachamama peruana en su forma triangular. Por eso, es una 
mezcla de influencia española y católica con rasgos de la re-
gión y de la cultura autóctona de la región. 
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Figura 11 ; Nuestra señora de Belén, anónimo



Otro ejemplo de pintura de la escuela Cuzqueña es la obra 
influida por la religión católica es La adoración de los reyes ma-
gos, Figura 12, otra pintura anónima de entre 1740 y 1760. La 
influencia aquí no solo es de España, pero también de Pedro 
Pablo Rubens Figura 13 quien pintó una pintura del mismo 
tema un siglo antes. En la versión de Rubens todas las figuras 
excepto los reyes magos tienen piel blanca, pero en la versión 
Cuzqueña hay mestizos en el fondo, algo que muestra la cul-
tura andina de la colonización de los españoles. Esas obras 
contienen una influencia española y también influencias de 
su región de origen. Las obras son una mezcla de culturas Eu-
ropeas y Sudamericanas a través del intercambio geográfico 
de gente.

Asia

	 Los españoles han tenido colonias en las islas filipinas 
desde el siglo XVI durante su época de expansión y de explo-
ración. Los españoles arribaron en las filipinas en 1521. La 
mayoría de los españoles que viajaban al océano pacífico 
eran misioneros. (philippinecountry.com) Jerónima de la 
Asunción fue una monja que quería fundar un monasterio en 
las Filipinas. El célebre pintor Diego Velázquez pintó un re-
trato de ella con su cruz en la mano y con una cara severa y 
arrugada. La obra La venerable madre Jerónima de la Fuente, Figu-
ra 14, fue hecha en 1620 en los años de exploración y pleno 
periodo del barroco español. No hay ninguna referencia a 
Las Filipinas en esta obra aunque ella estaba por  viajar a las 
islas cuando la pintó Velázquez. (Escritos Completos sobre Ve-
lázquez)

El arte filipino  del siglo XVII se centraba en las artes plásti-
cas como la cerámica y el tejido aunque también estaban inte-
resados en artes de interpretación como la poesía y el baile. 
El arte filipino no se destacó en pintura hasta que llegaron los 

europeos a esa re-
gión. Cuando los es-
pañoles llegaron a 
las filipinas, ellos usa-
ron la pintura religio-
sa como propaganda 
en su misión de con-
versión de la gente 
indígena. El retrato 
de La venerable ma-
dre Jerónima de la 
Fuente  muestra una 
figura de la iglesia 
ejerciendo su poder 
con la religión en su 
mano. 
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Figura 14; La venerable madre Jerónima de la Fuente, Diego Velázquez, 
Museo del Prado, Madrid



	 Muchos años después de la introducción de la pintura 
en las filipinas y después de la llegada de la multitud de misio-
neros, hubo un cambio en el tipo de pintura en las filipinas. 
Hubo un movimiento de cambio de pintores, por ejemplo 
Juan Luna, que nació en las filipinas y después fue a España 
para pintar más. Juan Luna (1857-1899) fue uno de los pinto-
res más reconocidos de las filipinas en la edad contemporá-
nea. El empezó su carrera en Manila, la capital de las filipi-
nas, bajo la tutela de un pintor con raíces españoles, Lorenzo 
Guerrero que vivía allí. Él viajó con su hermano a España en 
1877 después de la independencia filipina y asistió la Escuela 
de Bellas Artes de San Fernando que dirigía Goya y donde 
años después estudiara Picasso y Dalí. Mientras estudiaba en 
Madrid, él exhibía mucho en las galerías de Europa, y comen-
zó a ser conocido. Pintaba en los estilos del romanticismo, del 
luminismo, del realismo y también del impresionismo. 
(kulay-diwa.com)
	 La obra La vida parisiana, Figura 15 pintada en 1892 por 
Juan Luna es un ejemplo perfecto del estilo impresionista de 
esa época. Sus pinceladas anchas y desarregladas ampliaron 
la sensación de solo tener un impresión de la escena. Tam-
bién su obra Picnic en Normandía, Figura 16 de unos pocos años 
antes es un ejemplo del mismo estilo. Las obras de Juan Lu-
na, un filipino, tuvieron una gran influencia de España por-
que fue un parte integral del movimiento contemporáneo ar-
tístico en Europa occidental en general. Por la facilidad en 
que gente podía viajar con avanzas de tecnología el intercam-
bio de ideas fue más fluido como resulto como puede ver en 
el estilo de pintar de Juan Luna. (kulay-diwa.com)

España tenía las filipinas como una de sus colonias por mu-
chos años e interactuaban mucho por el intercambio econó-
mico, pero también interactuaban artísticamente. Aunque en 
el principio de las interacciones los españoles dominaron el 
escenario artístico por su meta de convertir el país, después 
de la independencia hay intercambio de artistas filipinos con 
los españoles como Juan Luna. 

África

	 El arte africano ha tenido una gran influencia en el arte 
español, especialmente en el sur de España. Como se mencio-
nó en la primera sección de este capítulo, los musulmanes, 
cuando entraron en la península, cambiaron la arquitectura y 
el arte de la península ibérica a uno mucho mas de los estilos 
del medio oriente y del norte de África. Los musulmanes te-
nían una influencia grande durante muchos siglos. Durante 
la época moderna, la parte del continente Africano que in-
fluía más en el arte español fue el arte de África subsaharia-
na, del oeste y el este de África y no tanto del norte de África 
como antes. (Arte de España para extranjeros)

	 Muchos siglos después de los años del arte musulmán, 
Pablo Picasso Figura 16 entró el mundo de arte. Él fue uno de 
los artistas que se fascinó con la escultura del oeste de África. 
Como artista, Picasso quería sacar de las obras que él miraba 
un concepción del cuerpo diferente. Entonces, su idea de las 
formas del cuerpo fue lo más importante. Él visitaba museos 
en Paris que tenían esculturas africanas traídas de África sub-
sahariana. Una de las primeras obras que muestra una in-
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fluencia de las máscaras africanas es el retrato de Gertrude Stein 
Figura 17; de 1906, Picasso demuestra una simplicidad en las 
formas de las partes del cuerpo de ella. Su nariz tiene un sen-
tido muy fuerte de triángulos y sus ojos son casi almendras 
perfectas en su forma. El ojo a la derecha es mucho más pe-
queño que el ojo a la izquierda y eso puede mostrar los prime-
ros pensamientos del cubismo. La cara de la Sra. Stein es 
muy escultural, pero, al mismo tiempo, ella parece muy 
duo-dimensional. También en la obra Autorretrato con la Paleta 
es mucho más claro que Picasso está llegando al estilo del cu-
bismo. Otra vez, los ojos son de la misma forma como una 
almendra, pero uno es mucho más grande que el otro y ade-
más el ojo a la izquierda está inclinado de una manera que 
no pasaría en una cara real. (metmuseum.org)
	 Una obra que casi puede ser una pintura de una másca-
ra africana es Busto de un hombre, Figura 18. Hecha en 1908, la 
obra de óleo sobre lienzo contiene colores anaranjados y te-
rrenos. El hombre parece que está hecho de madera o quizás 
de arcilla con mucho hierro adentro. Sus ojos no son ojos, pe-
ro parecen como huecos en los que no hay ojos reales. No es 
cierto si hay pupilas dentro de los huecos que deben ser ojos. 
La ambigüedad entre la presencia de ojos y la falta de ojos 
asegura que esta obra no es ciertamente una obra de una 
máscara africana. Se puede ver claramente que hay influen-
cias africanas en cada obra mencionada. (metmuseum.org)
	 La obra que tiene la influencia directamente a la másca-
ras es Las señoritas de Avignon, Figura 19.  de 1907, esta obra 
cuelga en el MoMA y está conocida como el principio del ar-

te moderno por las 
formas austeras de 
las meretrices y por 
el tratamiento de es-
pacio. Las caras de 
las prostitutas son 
muy angulares y pa-
recen muy escultura-
les como la escultura 
africana. Además, 
las dos figuras a la 
derecha llevan más-
caras que parecen 
máscaras africanas 
por sus formas y co-
lores, y por eso la in-
fluencia de África es 
prevalente en esta 
obra. Durante esa 
época de intercam-

bio de ideas y de la facilidad de los artistas de viajar, a Paris, 
por ejemplo, para ver arte de todo el mundo en los museos, 
las influencias de otras partes del mundo influyeron en el arte 
español en lugar de lo que pasaba en el pasado: la completa 
presión de estilos y temas culturales españoles en el arte de 
los lugares donde impusieron su poder. (khanacademy.org)
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Figura 18; Busto de un hombre, Pablo 
Picasso, 



 

En conclusión, no parece que los tres continentes de las Amé-
ricas, Asia, y África tiene nada en común, pero eso es comple-
tamente incorrecto. Hemos visto que desde hace muchos si-
glos había intercambio entre España y otros lugares del mun-
do. Aunque el tipo de arte ha cambiado de continente a conti-
nente, el principio de intercambio entre los lugares ha sido 
constante. Había intercambio de ideas artísticas - algunos de 
España a otros lugares y otros del extranjero a España. Pode-
mos ver las influencias geográficas y culturales de todo el 
mundo en en arte español.
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Figura 19; Las señoritas de Avignon, Pablo Picasso, MoMA
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El Examen Final

Check Answer

Question 1 of  10
¿Cuál es el mejor ejemplo de la arquitectura 
Románica en España?

A. La Iglesia de Frómista

B. Santiago de Compostela

C. La Catedral de Jaca

D. La Colegiata de San Isidoro
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Capítulo 2
INTRODUCCIÓN

La Historia del Siglo de Oro: 

la Política, la Economía, y la Sociedad 

		 La historia del Siglo de Oro, o siglo XVII, nos puede decir 
mucho sobre las influencias en el arte del periodo. En este siglo, 
había un enorme diferencia entre las clases sociales altas y bajas, 
que tenía gran influencia en la vida del siglo y también en el arte, 
que en este siglo especialmente era una reflexión de la vida real y 
común. 
		 Felipe II, rey de España entre 1556 y 1598, heredó de su pa-
dre Carlos V la Corona de España, los reinos italianos de Nápo-
les, Sicilia y Cerdeña, las colonias de América, varias ciudades del 
norte de África, los Países Bajos, la Borgoña y Milán. Su reinado, 
según algunos historiadores, tuvo dos objetivos, uno de ellos “el 
control de la mayor cantidad posible de territorios unificados bajo 
la religión católica” y el otro “el mantenimiento del prestigio inter-
nacional de España” (Muñoz y Marcos, 69). Es posible decir que 
falló en ambos objetivos. 
		 De las dos etapas de la política exterior de Felipe II, la prime-
ra (1556-1579) comenzó con un periodo de relativa paz con Fran-
cia. Durante este tiempo, Felipe II también se casó con María Tu-
dor de Inglaterra y “fue rey consorte de este país entre 1554 y 
1558” (ibid., 70). La segunda etapa, vio al rey casado con la prin-
cesa heredera de Portugal, lo que produjo la incorporación de Por-
tugal al reino. También la subida al trono de Inglaterra de Isabel I 
a la muerte de María Tudor, marcó el comienzo del deterioro pro-
gresivo de la amistad que había desarrollando España con este pa-
ís. El crecimiento de tensiones entre los países provocó unas gue-
rras. En 1588, sin embargo, Felipe II decidió enviar una poderosa 
Armada contra Inglaterra. Este esfuerzo resultó en una espectacu-
lar derrota y fue el último clavo en el ataúd de las ambiciones im-

Figura 1. Agnus Dei. Francisco de Zurbarán. 1635-40. Museo del Prado, 
Madrid. 

VIDA Y MUERTE 
EN EL 

SIGLO DE ORO



   
El Bodegón: introducción y definición

	 Los bodegones, también conocidos como naturalezas muertas 
son pinturas que representan objetos sin vida, preservados en un 
espacio determinado para siempre—casi como una fotografía. Sin 
duda, muchos de estos bodegones, pintados por maestros como 
Francisco de Zurbarán, Diego Velázquez, y Juan Sánchez Cotán, 
para nombrar algunos, de verdad reflejaban este exacto 
sentimiento: para capturar en detalle, y perfectamente, la vida 
diaria no sólo de las clases altas, sino también del pueblo. Escribe 
Miguel Rodríguez Fernández, “Esta pintura encontraba la belleza 
en los gestos ordinarios y humildes del día a día de los hombres, 
mujeres, niños y ancianos anónimos” (4). 
	 Este estilo ha sido común desde el antiguo  Egipto, Grecia y 
Roma, de la Edad Media y el Renacimiento; incluso hoy el 
bodegón sigue siendo popular. Sin embargo, fue en el siglo XVII 
que surgió como fenómeno. Según López y Gallego,

CONTENIDOS 

❖ Introducción y definición 
❖ Influencias en el Bodegón Español 
❖ Los bodegones españoles del Siglo XVII

36

SECCIÓN 1

De buen gusto: comida como arte 
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En España durante el Barroco, surge un tipo de na-
turaleza muerta muy singular bajo la asignación de 
bodegón y que presenta notables diferencias con res-
pecto a los principios de opulencia característicos de 
las naturalezas muertas Holandesas. En ese sentido 
es justo mencionar la poética sencillez que se respira 
en los bodegones de Sánchez Cotán o Francisco de 
Zurbarán, en los que cada objeto, fruta o verdura 
representada, tiene una proporción y un tratamien-
to de singularidad; donde cualquier objeto o alimen-
to por modesto que éste sea, está tratado con el pro-
tagonismo que se merece desde una filosofía cristia-
na donde todo lo que nos rodea es obra de dios (Ló-
pez y Gallego). 

	 Claramente, el bodegón español fue único. En él, no 
descubrimos nada que no sea definitivamente necesario; en 
otras palabras, el bodegón del Siglo de Oro representaba lo 
exactamente opuesto a la vida diaria de las clases altas. En 
lugar de este sentimiento de riqueza y opulencia, reflejaba 
una existencia de sobriedad, caracterizado por una casi ex-
trema fe en Dios y una devoción a la Iglesia Católica. Dicen 
Paláez y Torres, 

Los bodegones españoles de principios del siglo XVII 
parecen caracterizarse por su austeridad, sobriedad y 
formalidad, especialmente si se comparan con ejem-
plos italianos o flamencos de este mismo periodo. Sus 
composiciones están organizados con frecuencia de 
manera simétrica, algo que puede ser un reflejo de la 
manera en que exhibían los alimentos sobre la mesa 
en ciertos acontecimientos formales como los banque-
tes (117).

Los bodegones del Siglo de Oro tuvieron una histo-
ria rica, compuesta de ideas de orígenes diferentes repre-
sentando la cultura y la sociedad de España del Barroco 
a través de la comida del periodo. 

Influencias en el Bodegón Español

	 Como hemos dicho, los bodegones del Siglo de Oro (si-
glo XVII)  español tenían características que lo diferencia-
ron de la naturaleza muerta de otros países. Esto, en parte, 
fue debido a los orígenes del estilo Barroco español. En Espa-
ña, este estilo no era  simplemente una reacción contra la ele-
gancia y simplicidad del estilo renacentista, sino una estiliza-
ción y complicación de las formas artísticas y literarias. Se-
gún Muñoz y Marcos, “El Barroco ha sido visto como un es-
tilo artístico que constituye un espejo de la crisis social de la 
época. La decadencia del siglo XVII contribuyó a crear en-
tre los…pintores y escultores un gusto decadente favorecido 
por los suntuosos gastos y las demostraciones de grandeza de 
la nobleza y de la Corona” (74). Sin embargo, en lugar de 
pinturas mostrando un sentimiento de opulencia y riqueza, 
encontramos obras simples y casi severas. Escribe Muñoz y 
Marcos, “La pintura española del Barroco se caracterizó por 
el marcado realismo de su estilo, por su uso del color y la 
perspectiva y por sus temas…producía una impresión de rea-
lidad” (85). La vuelta a la realidad era en gran  parte debido 
al gran sentimiento del racionalismo humanista que se desa-
rrolló en el Renacimiento, pero también era una reacción al 
idealismo. 
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	 Las extremas ideas religiosas del periodo también influ-
yeron en el  bodegón español. Algunos factores contribuye-
ron al desarrollado de este estilo: primero, había una gran se-
paración de los espacios de vida. Por un lado, estaba la casa, 
un espacio de vida doméstica, tranquilidad, y vinculación a 
la familia. Por otro lado, estaba el mundo exterior, un espacio 
de sufrimiento y tumulto social, financiero, y económico: 
“He aquí los dos espacios donde convive el ser humano: la ca-
sa y el mundo. La primera será símbolo de la paz, purifica-
ción, la virtud doméstica, el recogimiento y el ideal solida-
rio…el mundo está representando el tumulto, los conflictos y 
los pecados” (Fernández, 5-6). Estos dos espacios también re-
presentaban el interior y exterior de la persona, y el contraste 
entre ellos contribuyó al malestar en la vida diaria. 
	 En el siglo XVII había un énfasis muy fuerte de la Igle-
sia en las manifestaciones externas de la devoción. Por eso, 
muchos de los bodegones de este periodo se han considerado 
ejemplos fuertes de la fe en Dios. “Mientras que en España, 
la austeridad se hace presente y silenciosa mediante las piado-
sas espiritualidades y la profunda fe que inunda el país. Un 
estudio realizado por Martín Soria sobre la obra de Sánchez 
Cotán lo considera ‘un ejemplo no solo de una intensa religio-
sidad, sino también de una racionalidad extrema’” (Jiménez, 
11).  
	 Durante este tiempo en España, varias cosas estaban su-
cediendo que provocaron este extremo contraste entre la fe y 
el racionalismo. El reinado de Felipe II (1556-1598) propició 
un clima social de sospecha que, en el espíritu de la contrarre-

forma, consideraba antiespañolas las ideas como el protestan-
tismo, el Erasmismo, y el iluminismo. Esta actitud reforzó el 
poder de la Inquisición, que “comenzó a ejercer las funciones 
de una verdadera policía política y a ocuparse de la depura-
ción de disidentes” (Muñoz y Marcos, 71). 
	 Esta obsesión por la pureza religiosa, ejemplificado por 
el destierro de las minorías judía y morisca, tuvieron efectos 
muy negativos para la economía española. Estos factores im-
pactaron seriamente la industria nacional y condujo a una 
profunda crisis interior y exterior que se entretenía bajo Los 
Austrias menores, los reyes del siglo XVII: Felipe III, Felipe 
IV y Carlos II (Muñoz y Marcos, 76). 
	 Es fácil ver cómo el ambiente de sospecha y sufrimiento 
financiero, económico, y social producía una vuelta a la fe y 
también a la realidad. Sin embargo, había otros factores so-
ciales que tenía una gran influencia en el estilo Barroco, parti-
cularmente en los bodegones. 
	 Los artistas del Barroco estaban particularmente intere-
sados en la comida de la época. Podían usarla para represen-
tar muchas ideas variadas, de expresiones de la fe a comenta-
rios en la gran disparidad entre las clases altas y las bajas. Es-
criben Peláez y Torres: 

Los bodegones reflejaban la jerarquía en la que los 
alimentos eran clasificados en la época. Poder comer 
carne roja fresca era una señal de distinción social en 
aquella época, ya que era la comida habitual en las 
mesas más pudientes, por lo que su prominencia en 
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los bodegones y las pinturas de género resulta espe-
cialmente significativa. La carne de oveja era más ca-
ra que la de cabra, ternera o cerdo en la España del 
XVII. El cerdo era la carne de las clases bajas, aun-
que muchos españoles la consumían ostentosamente 
como prueba de su limpieza de sangre y para demos-
trar que eran cristianos viejos, no conversos “man-
chados” por una ascendencia judía o árabe. La dieta 
rural solía consistir de pan, carne salada o curada, 
bacalao, salchichas, queso, huevos, cebollas y ajos. 
Las verduras ocupaban un lugar bastante bajo en la 
jerarquía alimenticia siendo, por ejemplo, completa-
mente ignorada por la aristocracia y la familia real, 
que tampoco consumía mucha fruta…mientras que 
las familias más pobres, en especial en el entorno ru-
ral, tomaban fruta, queso y aceitunas (116). 

	 Las fronteras sociales estaban claramente bien estableci-
das en la España del siglo XVII. No había ninguna movili-
dad social o financiera: las clases bajas nunca comían la comi-
da de la familia real o las clases altas. De una manera, la co-
mida de una familia era una de las maneras de determinar su 
destino y su lugar en la sociedad. Entonces, en las pinturas 
podemos encontrar una apariencia de comida que se comía 
sólo por las clases bajas. Aunque mencionaba Peláez y Torres 
que había una presencia de carne en unos bodegones del si-
glo XVII, resulta también muy significativo que, por ejem-
plo, Velázquez incluye huevos en su obra Vieja friendo huevos, 
pintada en 1618. Como escribía Peláez y Torres, los huevos 
son un alimento que usualmente se consume sólo por las cla-

ses bajas. Su inclusión, entonces, en una obra resultaba en un 
comentario social muy fuerte: Velázquez no pintaba una esce-
na de riqueza y opulencia, sino una de la vida simple y co-
mún. 

Los Bodegones Españoles del Siglo XVII

Encontramos otros ejemplos de este sentimiento en las 
obras de Zurbarán y Sánchez Cotán. Escribe Peláez y Torres, 
“Estas pinturas muestran un número limitado de alimentos, 
presentados escuetamente sobre sencillos plintos y bajo una 
fuerte luz dirigida que contrasta con el fondo oscuro. Cada 
elemento tiene importancia dentro de la impresión visual que 
produce la obra y la compostura de la composición moderna 
y refina su atractivo para los apetitos de los espectadores” 
(117). Como ejemplo, hemos una vuelta breve a las obras. 
Sánchez Cotán, particularmente, elegía los alimentos como su-
jeto de unas de sus más famosas obras: Bodegón del cardo; Mem-
brillo, repollo, melón y pepino; Frutas, repollo y aves; y Bodegón con flo-
res, hortalizas y un cesto de cerezas. Todas fueron pintadas por Co-
tán en el siglo XVII, y representan alimentos definitivamente 
fuera del paladar de las clases altas de este periodo. Es intere-
sante que vimos, una y otra vez, los artistas representando no 
la comida de los banquetes ni los gastos de los ricos podero-
sos, sino los alimentos que sólo tomaban las mayorías clases 
bajas.  Vemos aquí, en la obra de Sánchez Cotán, el rechazo 
de las preferencias para opulencia y exceso. Presenta cada ali-
mento como individual: cada una tiene su propia personali-
dad y su propia lugar en cada obra. Contribuyendo a este sen-
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timiento está la disposición de cada elemento en las obras. 
Claramente, Sánchez Cotán pintaba con un idea en mente 
de la obra como un todo, pero al mismo tiempo pintaba cada 
elemento como parte individual. 

	 Es un sentimiento que vemos repetido en las obras de 
Francisco de Zurbarán. Uno de los ejemplos más fuertes de 
esto es la obra Plato con limones, cesta con naranjas y taza con una 
rosa, pintada por Zurbarán en 1633. Incluso en el título, la 

obra nos da la sensación de separación de los elementos. 
También en Bodegón con cacharros (1633), vemos una totalidad 
pero con partes distintas. En esta obra particularmente, es fá-
cil ver las diferencias entre cada sujeto. Otra vez, cada una 

tiene una personalidad única, casi como una persona. 
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Figura 1. Bodegón del Cardo. Sánchez Cotán. Museo de 
Bellas Artes de Granada.

Galería 2.1 Bodegones de Juan Sánchez Cotán 

Figura 1. Plato con limones, cesto con naranjas y taza con una 
rosa. Zurbarán. 1633. Museo Norton Simon, Los Ánge-
les.

 Galería 2.2 Los Bodegones de Francisco de Zurbarán
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Este tema, de los bodegones de las dos más famosas pin-
turas del genero de naturaleza muerta española, funcionaba 
como comentario social muy fuerte. Sin embargo, los motivos 
de los pintores son ingeniosamente oscuros detrás de temas 
simples y comunes. Por eso, a pesar de sus fuertes mensajes 
sociales y culturales, los bodegones se convertían en un estilo 
o genero menor muy popular del siglo XVII. Los bodegones 
muestran no toda la gama de alimentaciones de la España 
del Barroco, sino una muestra de la comida de cada clase so-
cial, presentado en una forma fácil para comprender y lo que 
le gusta a muchos de nuestros sentidos: vista, olfato, y quizás 
gusto también. Según Peláz y Torres, “Resulta innegable que, 
a pesar de la austeridad de formato de muchos bodegones es-
pañoles, los motivos que representan son muchas veces apeti-
tosos alimentos y ricos caldos de alto nivel en la jerarquía de 
comestibles, que indudablemente resultarían tentadores para 
el apetito de los espectadores de la época” (117).
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                El origen social del género de Vanitas

El Siglo de Oro describe una edad irónicamente caracteriza-
da por la decadencia total de la sociedad Española. El estado de 
la política, la economía y la población caía gradualmente bajo 
un rey incapaz de gobernar: Carlos II, quien murió sin heredero 
terminando así la dinastía Habsburgo e iniciando un periodo de 
turbulencia durante la Guerra de Sucesión que terminaría con 
la implantación de una nueva dinastía en el trono español: Las 
Austrias. El término “Siglo de Oro” es pues una referencia al au-
ge artístico del momento y no a una prosperidad económica de 
la sociedad. Los artistas más prominentes tuvieron éxito explo-
rando temas de la emoción, la belleza de la vida religiosa, y la 
nobleza. Pero también existía un grupo de pintores Barrocos que 
usaban el arte como medio para plasmar y expresar el mismo 
sentimiento sombrío que sentían en la vida diaria. Su genero era 
las vanitas - bodegones que tratan de la mortalidad. y el tempe-
ramento transitorio de la vida.

Las obras de Francisco de Zurbarán, Diego Velázquez, José 
de Ribera y Juan de Valdés Leal ejemplifican la dimensión oscu-
ra del Siglo de Oro. Cada artista tiene su propio estilo y técnica, 
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pero al mismo tiempo podemos rastrear un hilo común entre 
todos que es la representación de la muerte. 

Francisco de Zurbarán – La Muerte y la Religión

En su vanitas maestra San Francis-
co de Asís en su tumba (1635), Fran-
cisco de Zurbarán representa a 
San Francisco solo en un cuarto 
oscuro, con sus vestiduras religio-
sas y agarrando en sus manos un 
cráneo. La obra está en el Museo 
del Arte de Milwaukee, es un 
óleo sobre lienzo, y es de tamaño 
comparable a un hombre real. Es 
un cuadro oscuro en color y en 
tema, porque es un ejemplo del 
estilo Barroco “Vanitas” que in-

cluyen símbolos de la muerte al lado de gente viva. La seme-
janza entre el color marrón-amarillo del cráneo y el de la tú-
nica aumenta el sentido de conexión entre los dos. La mirada 
entre San Francisco – cuya cara no vemos – y el cráneo en 
sus manos es como una reflexión. Es casi como si el cráneo es 
el de San Francisco, y se originado directamente desde el ori-
ficio en su túnica. El hombre vivo está conectado con su ver-
sión muerta, íntimamente. Como espectador me siento como 
si hubiera interrumpido un momento muy privado porque 
San Francisco se ha retirado a su tumba privada, quizás en 
secreto en la noche porque hay oscuridad total y está llevan-
do una capucha que oculta su identidad. Aunque esas caracte-
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Figura 1. San Francisco de Asís en su tumba. Zurbarán. 1635.  
Milwaukee Art Museum, EEUU.

Galería 2.3 Representaciones de San Francisco por Zurbarán

Autorretrato de Zurburán 
(1635-1640).
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rísticas de oscuridad y anonimato usualmente representan el 
peligro, es interesante que la figura de San Francisco no apa-
rece espantosa. Pienso que es porque hay un elemento de 
vulnerabilidad que podemos ver  en la flojedad de su ropa, 
su piel expuesta y la ternura con que toca el cráneo fino. 

Como en muchas obras Barrocas, la luz origina en la iz-
quierda y sigue una línea diagonal que ilumina un lado del 
cuerpo de San Francisco. Se puede ver esa luz direccional 
muy bien en los pliegues en la parte inferior de su túnica, 
adonde hay una alternación entre luz y sombra. En térmi-
nos de la obra total, la luz dirigida crea un contraste entre la 
figura blanca de San Francisco – suave y poderosa – y el fon-
do oscuro. Su figura está posicionada en el centro del cua-
dro, y lo divide en dos mitades. En el contexto de una obra 
que explora la relación entre la vida y la muerte, esta divi-
sión y la colocación central de San Francisco sugieren que el 
Santo está en un periodo de transición entre las dos esferas.  
La luz ambiental está detrás de San Francisco y a su frente, 
la oscuridad completa. Parece haber un  sentido de movi-
miento hacia adelante creado con el pie visible debajo de la 
túnica, lo cual parece simbolizar que San Francisco está ca-
minando gradualmente hacia su muerte. Está guiado por la 
imagen de su cráneo, pero va voluntariamente, y su postura 
parece en calma. Explica Revilla: 

San Francisco de Asís no está muerto, pero sí "como 
muerto", absorto en oración profunda, probablemen-

te en contemplación, durante uno de aquellos trances 
que Teresa de Jesús había descrito como de "sus
pensión de los sentidos", de modo que el cuerpo ad-
quiría para quienes lo viesen una paralización muy 
semejante a la causada por la muerte. (Revilla 490)

	 Diferente al caso de otras obras sobre Santos viejos mas 
cercas a su muerte, San Francisco aparece aquí vestido y en la 
ropa de su trabajo religioso. A pesar del tema mórbido, la pre-
sentación de Francisco de Asís refleja el respeto que se le tenía 
durante su vida como miembro crucial de la Iglesia Católica. 
Revilla explica que la pertinencia de San Francisco de Asís du-
rante la contrarreforma originado porque El fundo grupos co-
mo el Orden de los Frailes y el Orden de Santa Clara que re-
presentaban a los pobres y los mujeres en el cristianismo.

En el caso de Francisco de Asís, uno de los más simpá-
ticos a las gentes, se incurrió en el exceso de aproxi-
marle de modo temerario —más bien irreverente— 
al mismo Jesús, de quien se le quiso presentar como 
una especie de "doble"...Aquel hecho sorprendente 
del pontífice en presencia del cuerpo de San Francis-
co pasó a ser un motivo iconográfico que incorporar 
precisamente al término de los diversos ciclos narrati-
vos de la vida y milagros del santo. (Revilla 485)

	 Su legado como Santo es bien representada en su ima-
gen por Zurbarán, quien uso una versión menos gráfico de su 
tenebrismo típico. No podemos ver el cuerpo nervudo de San 
Francisco, ni sus arrugas, ni sus ojos cansados; solamente ve-

44



mos las líneas verticales de su cuerpo que indican una postura 
superior y su ropa simple, elegante y religiosa. Suyo es una de-
cadencia dignificada, y en esa manera preserva completamen-
te Zurbarán la imagen pura de su sujeto piadoso.  

Juan de Valdés Leal – La Transitoriedad de la Vida Terrenal
Juan de Valdés Leal era un sevillano mejor conocido por 

sus vanitas caracterizadas por su forma arqueada, el dominio 
del color negro en el fondo, y la abundancia de artículos desor-
denados en las escenas. Sus vanitas más conocidas son un par 
de obras pintadas por la comisión del Hospital de la Caridad 
en Sevilla.

La primera en la serie, In ictu oculi es un retrato de un es-
queleto que lleva una guadaña y un ataúd, y extingue una vela 
que simboliza la vida. Él está rodeado por un montón de artí-
culos terrenales como el botín de la riqueza, un globo, y mu-
chos libros. Leal crea un sentido de movimiento y acción sus-
pendida por la línea diagonal del candelabro, los papeles arru-
gados y la postura doblada del esqueleto. El arreglo es aparen-
temente al azar pero intencionalmente da la impresión que la 
muerte interrumpe la vida en una manera imprevisible. El 
mensaje simple es que podemos acumular posesiones infinitas, 
pero al final no hay una diferencia y los artículos que nos lleva-
mos con nosotros son los mismos para todos. 

La segunda en la serie, Finis gloria mundi representa un cua-
dro en ruinas, con cadáveres apilados en cada rincón. El esque-
leto primario todavía está vestido en robos, una corona, una 
lanza y un cetro; si miramos más detalladamente, sin embargo, 

vemos que hay bichos infestando  su cuerpo. En la  parte supe-
rior del fondo, aparentemente del cielo, aparece una mano ra-
diante que pende delicadamente una escama. Un platillo dice 
“Ni más” y contiene una cabra, una fruta y una planta; el otro 
dice “Ni menos” y contiene una Biblia y una cruz. Este símbo-
lo es muy potente – la interpretación más conocida es que los 
posesiones terrenales no le importa a Dios, asi podemos acumu-
lar posesiones infinitas, pero al final no hay una diferencia y los 
artículos que nos llevamos con nosotros son los mismos para 
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Figura 4. In ictu oculi. Leal. 1670-1672.

Galería 2.4 Dos Alegorías de la Muerte por Leal



todos. En el otro lado, el fe es suficiente para ser salvado en su 
muerte. Eso es un sentimiento muy común en las vanitas por-
que, como los bodegones que representan la vida, comentan 
en la sociedad del España Barroco. Las actitudes religiosas del 
Siglo de Oro dicen que la gente debe seguir reglas durante su 
vida para asegurar que están salvados en su muerte. En un 
edad en que la gente era sufriendo de la pobreza extrema, la 
mensaje que solo necesita el fe y no un montón de posesiones 
para ser digno en los ojos de Dios probablemente era muy ali-
viador.

Obras sobre los dos temas de la vida y la muerte tienen 
mucha influencia religiosa; por ejemplo, esa serie de Leal está 
situada en la capilla de un hospital barroco en Sevilla. En el 
gran contexto de la arquitectura del Hospital, es interesante ob-
servar que esas dos obras de Leal se encuentran  inmediata-
mente al entrar. Esa primera impresión mórbida está seguida 
por una serie de pinturas de Murillo, que representan los siete 
actos de la misericordia que conducen a la salvación. Pues, hay 
una conexión intima entre la muerte y la religión en varias ti-
pos del arte Barroco.

Conclusión: la Influencia de la Vida y la Muerte en el Arte Barro-
co

 
Los pintores del Siglo XVII representaban por sus obras 

una afirmación de la validez de la vida cotidiana. Mientras la 
sociedad decaía, los bodegones y las vanitas recuerden a la gen-
te que en la existencia difícil y incluso en la muerte, hay ele-
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Figura 6. La fachada del Hospital de la Caridad en 2008.

Galería 2.5 El Hospital de la Caridad, Sevilla



mentos de la prosperidad. Si por la representación de la vida 
mas básica de la naturaleza o por la religion, la gente puede en-
contrar su propio paz por el arte del turbulento Siglo de Oro. Referencias 
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Check Answer

Question 1 of  6
¿En qué año subió Felipe II al trono? 

A. 1563

B. 1598

C. 1556
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Capítulo 3

GOYA Y SU 
MUNDO

En este capítulo, nos enfocamos en la vida de Francisco Go-
ya, un hombre profundamente visionario quien algunos críti-
cos han llamado el primer pintor moderno. En sus obras, 
no solo destacan las técnicas del arte, sino también sus posi-
bilidades emocionales, psicológicas, y políticas. Sección 1 se 
trata de los Caprichos, una serie de grabados con temas va-
riados--entre ellos, la sexualidad, la muerte, y la educación. 
En estas obras, vemos la misma conciencia social de sus 
obras sobre la guerra.  Porque Goya vivió en un tiempo de 
inestabilidad política, para muchos de sus obras, incluyendo 
el famoso El tres de mayo, es necesario contextualizarlas en la 
época de los horrores de la Guerra Peninsular. Sección 2 ex-
plica estas detalles históricos que influirían en las actitudes 
de Goya expresado en su arte por el resto de su vida. En sec-
ciones 3 y 4, llegamos al fin de la vida de Goya, cuando tra-
gedias personales y una actitud más cínico sobre las políti-
cas y las limitaciones de la sociedad contribuyeron al tema 
de la locura en sus obras y las famosas y espantosas Pinturas 
Negras. Sección 3 explora las diferentes formas de locura en 
las obras de Goya, no solo en los manicomios, sino también 
en el mundo de razón. Sección 4 analiza los misterios de las 



	 Los años cuando Goya estaba desarrollando los Caprichos 
fueron años de mucho trabajo y problemas de salud en la vida 
de Goya. Como un artista especialmente reconocida por la aris-
tocracia del momento, Goya fue bien apreciado por la clase alta 
y la realeza. En 1785, Goya fue nombrado pintor del rey, cargo 
que desempeñó durante el final del reinado de Carlos III, el rei-
nado de Carlos IV e interrumpidamente bajo Fernando VII 
(“Francisco De Goya”). Cuando estaba trabajando como el pin-
tor del rey, se enfermó. Hacia 1790, Goya sufrió una enferme-
dad que le dejó sordo (Ibid). Como consecuencia de su sordera, 
Goya llevó una vida de “aislamiento y a la introspección” 
(Ibid.). También, Goya contempló la sociedad como “un conjun-
to de costumbres amables y [empezó] a considerar el lado nega-
tivo, como [plasmó] en Los Caprichos” (Ibid). En su opinión, la 
humanidad del mundo estuvo “corrompido” y tuvo muchos “de-
fectos sociales y las supersticiones de la época” (Ibid). Las cir-
cunstancias de su vida le dio una energía para producir los Capri-
chos. 
	 Los Caprichos de Goya fueron creados en un lapso de mu-
chos años. Durante estos años, Goya viajó a muchos lugares, in-
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Los Caprichos de Goya
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cluso a Sanlúcar donde comenzó a dibujar sus experiencias 
y que observó (Wilson-Bareau XXI). Como consecuencia, 
creó obras “con pincel y tinta china en un pequeño cuader-
no de notas” (Ibid). Estos dibujos presentaron “escenas ínti-
mas y familiares” (Ibid). Con las experienciss de estos prime-
ros dibujos, Goya creó varios álbumes de dibujos antes de 
formar los Caprichos que tienen muchas ideas mismas y inclu-
so algunos dibujos de los Caprichos (Wilson-Bareau, XXI-
XXII). Como el tiempo pasó, las imágenes en los dibujos de 
Goya cambiaron. “Empezado en Cádiz, con las escenas de 
prostitutas y jóvenes en el paseo, y continuado, sin duda, al 
volver a Madrid a principios de 1797 … este segundo ál-
bum, llamado Album de Madrid…” (Wilson-Bareau 
XXI).Goya no produjo los Caprichos en un día. Puede usar 
muchos años para desarrollar las imágenes y las ideas detrás 
de los Caprichos. 
	 Similar al hecho que Goya necesitó algunos años para 
construir las imágenes y los conceptos de los Caprichos, tam-
bién los procesos de producción de los Caprichos requirió 
tiempo. Goya usó una técnica para producir las obras de 
una colección, Sueños, que fue un gran paso para Goya para 
formar los Caprichos (Wilson-Bareau XXII). La técnica de es-
tas obras parecido método para preparar estampas (Ibid). 
Cuando Goya decidió hacer los Caprichos, su objetivo era re-
plicar sus dibujos y crear grabados (Ibid). Quiso hacer una 
estampa que mantuvo la misma composición cuando trans-
portó a la plancha (Ibid). Este proceso fue muy complicado. 
“Para transportar el dibujo a la plancha de cobre, se vio obl-

gado a usar una técnica que resistiera el humedecido del pa-
pel  y dejara una imagen visible sobre la superficie prepara-
da del cobre al pasar ambos, dibujo y plancha, por el tórcu-
lo” (Ibid). Finalmente, después de estas primeras etapas, Go-
ya pudo usar la tinta porque la tinta de bugallas permitió 
producir una representación con mucho detalle para la plan-
cha de cobre (Ibid). Después de mucho tiempo, “añadía una 
agua de tinta china para  ver el efecto que deseaba obtener 
con el aguatinta” (Ibid). Este método necesitó el tiempo, la 
paciencia y la determinación de Goya. 
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Película 1: Grabado al Aguafuerte, 
Fantasmas de Goya



Detrás de los aspectos visuales de los Caprichos, hay muchos 
conceptos,  teorías y creencias. Durante el principio de su vi-
da como artista, Goya se centró principalmente en:

Las ideas de sus amigos ilustrados, las alusiones e in-
fluencias literarias, la tradición de la imaginería simbóli-
ca de los emblemas, las formas de representación de la 
imaginería simbólica de los emblemas, las formas de re-
presentación teatrales y expresión de las pasiones en el 
rostro, el ejemplo de las estampas populares y las carica-
turas francesas e inglesas. (Wilson-Bareau XXIV) 

	 Pero los principales campos de estudio cambiaron duran-
te su carrera, particularmente evidente en los Caprichos (Ibid). 
Después darse cuenta los defectos y los errores de la socie-
dad, Goya decidió que los temas de los Caprichos fueran de la 
falsa educación, del amor y la muerte, de los tipos humanos, 
de la censura y la cárcel, de las pasiones de monjes y frailes, 
de animales como protagonistas, de los monstruos y brujas 
que salen a escena y también del mundo de prostitutas, celes-
tinas y matrimonios por conveniencia (Goya 24-8). Con la 
enorme cantidad de temas, muchas personas piensan que 
hay un orden de los Caprichos de significado importante. Desa-
fortunadamente, parece haber un misterio sobre el orden de 
las obras, pero hay dos teorías de la orden. La primera teoría 
involucra “una disposición orgánica” en que las obras están 
ordenadas por temas que “avanzan desde el ámbito racional 
al dominio de lo fantástico” (“Los Caprichos De Goya”). Pe-
ro teóricos no pueden saber con certeza el razonamiento real 

detrás de la orden o si se or-
denaron en la forma de Go-
ya quiso (Ibid). Otra teoría 
acerca del  orden es “propo-
ner la reordenación de la se-
rie atendiendo a la ejecución 
técnica de las planchas” 
(Ibid). Los conceptos y la or-
ganización de los Caprichos 
crearon una colección ex-
traordinaria e intelectualmen-
te estimulante. 
	 Si Sabrá mas el discípulo es 
una obra de Goya que exhi-
be un resurgimiento de ideas 
de la juventud y una critica 
de la sociedad del tiempo. 
Goya representa cinco burros en esta obra, dos están en el 
primer plano y los otros tres se oscurecen un poco. Los dos 
burros en el primer plano están de colorante negro y llevan 
ropa como si fueran humanos. También sus posiciones y gesti-
culaciones adoptan características y personalidades humanas. 
Hay mucha luz en la obra, creando una escena muy clara, 
sin embargo parece ser una visión negativa de la escena. A 
través de un lente ingenuo o inocente, Si Sabrá mas el discípulo 
hace resurgir algunos cuentos de hadas donde una persona 
escucha y aprende durante la infancia. En el cuento, Pinocho, 
los niños quien se portan mal se transforman en burros. Los 
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Figura 1. Si Sabrá mas el discípulo. Francisco 
de Goya y Lucientes. 1799. Museo del Prado, 
Madrid.



escritores de Pinocho esperan que los niños no quieran dar gue-
rra cuando lean Pinocho. 

De la misma manera que los escritores de Pinocho querían que  
sus lectores aprendieran una lección con el libro, Goya tuvo 
la intención de enseñar una lección con su Capricho: Si Sabrá 
mas el discípulo, ya que Goya desea revelar sus ideas de los fa-
llos de la sociedad, en particular de la educación (Ibid). Este 
grabado muestra un burro enseñando a otro burro a leer. Por 
medio de esta obra, Goya critica el sistema de educación (Go-
ya 27). Goya demuestra cómo los propios maestros, encarga-
dos de la educación de la próxima generación, son también 
burros ellos mismos y estos maestros están enseñando las per-
sonas de la próxima generación ser burros o más simplemen-
te tontos (Ibid). La crítica  de Goya plasmada en  esta obra 
fue una declaración muy fuerte y controversial. 
 	 En el grabado, Qué viene el Coco, Goya se conecta con 
cuentos infantiles, critica a las madres y a sus amantes y ex-

presa las decepciones entre hombres y mujeres en general. Es-
ta obra revela una mujer con dos niños que parecen estar ate-
rrorizados de una figura encapuchada. El Coco es un perso-
naje de los cuentos que los adultos usan para asustar a los ni-
ños (“La Leyenda De El Coco”). En esta obra, es obvio que 
el Coco es una figura aterra-
dora para los niños. La figura 
lleva capucha, creando un 
sentimiento misterioso y de 
miedo. También, es posible 
que Goya quiera revelar las 
relaciones entre mujeres y sus 
amantes. La mujer no tiene 
miedo del hombre. Algunos 
críticos sugieren que ella por 
el contrario parece estar “mi-
rando fijamente con adora-
ción a la figura escondida en 
la sábana, lo que implica que 
es su amante quien delibera-
damente espanta a los niños” 
(Wilson-Bareau 74). Igualmen-
te, pienso que la figura podría 
ser un amante que está asustando los niños. Debido a la luz 
que brilla en la espalda y las sombras de la parte delantera de 
la figura, me parece la persona es un poco buena y un poco 
mal. Buena porque es posible que está un amante de la mujer 
pero al mismo tiempo la figura es mal como consecuencia la 
relación no está permitido. La madre en la obra está sonrien-
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Película 2: Pinocho

Figura 2: Que viene el Coco. Francisco de Goya y 
Lucientes. 1799. Museo del Prado, Madrid.



do, pero en las sombras de la pintura, surge una relación se-
creta o mala basada en la deslealtad o la maldad general, es 
interesante notar que este capricho “va a continuación de la 
imagen de una boda desgraciada…” (Ibid). Esta idea de las 

relaciones entre mujeres y 
hombres continúa con otros 
grabados en los Caprichos. 
En Nadie se Conoce, Goya re-
presenta a una mujer y a un 
hombre enmascarados en 
una conversación. Las más-
caras proveen a la mujer y 
al hombre con el poder pa-
ra esconder sus identidades 
(Wilson-Bareau 18). Así la 
mujer y el hombre pueden 
ocultarse el uno del otro. 
Sus reputaciones e identida-
des permanecen intactas in-
cluso cuando ellos compar-
ten una relación. En otra 

obra de los Caprichos, Ni así la 
Distingue, Goya revela a una 

mujer quien es probablemente una prostituta porque su posi-
ción de pie y sus pies están girados externos y están transmi-
tiendo el mensaje que la mujer está abierta para negocio (Wil-
son-Bareau 21). Ella está con un hombre quien parece estar 
interesado en la mujer (Ibid). Esta relación entre la mujer y el 

hombre, similar a las otras relaciones en las otras obras de los 
Caprichos, muestra la complicación entre mujeres y hombres. 
	 En uno de los últimos grabados, Sopla, Goya revela algu-
nos de los horrores con niños como protagonistas y una mira-
da de la vida personal de Goya. La pieza es una obra de mu-
cho horror, grosera y terrorífica. En el primer plano, un de-
monio agarra firmemente los tobillos de un niño pequeño y 
usa el gas del niño pequeño para soplar una llama. Este de-
monio tortura al niño. Otros demonios, que están en un nivel 
inferior de la pieza, miran el centro demonio con bocas abier-
tas. Todos los demonios parecen esqueletos y emiten un senti-
miento aterrador y espeluznante. Esta escena refleja el pensa-
miento de la existencia de demonios en el mundo durante es-
ta época (Llorente). Muchas personas, durante el tiempo que 
Goya creían que los demonios causaban la muerte de los ni-
ños (Ibid). Habían enfermedades, similar a otros períodos en 
el tiempo, pero durante el tiempo de Goya, la medicina no 
era buena ni tan eficaz como hoy. Probablemente debido a la 
deficiencia de buena medicina, la existencia de demonios se 
pensaba que la causa de algunos muertes del tiempo. Así, es-
ta obra revela una escena imaginaria que algunas personas 
pudieron haber pensado. También Sopla  expone una parte 
de la vida personal de Goya. Goya y su esposa, Josefa dieron 
a luz a siete niños, pero seis murieron durante la infancia 
(“Goya - Timeline of  the Life of  Goya”). Por lo tanto este su-
jeto de la tortura o la muerte de niños fue muy personal para 
Goya. Goya muestra sus emociones profundas de este tema 
por medio de lo espantoso de los demonios. Además, en el 
fondo del grabado, hay una figura con alas, volando hacia 
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Figura 3: Sopla. Francisco de Goya y 
Lucientes. 1799. Museo del Prado, Madrid.



arriba y otra figura quien agarra y sonríe a dos bebés en sus 
abrazos. Parece que los dos bebés están flotando en el cielo. 
En esta parte, Goya ilustra cómo los demonios torturan y ma-
tan niños. El grabado, Sopla, muestra una idea de la supersti-
ción del tiempo sobre la existencia de demonios pero a la mis-
ma vez presenta  una conexión de la vida personal de Goya. 
	 Los Caprichos de Goya son grabados fantásticos y maravi-
llosos. Estas obras son buenas reflexiones de la actitud y senti-
mientos de Goya durante esta época. También revelan una 
etapa de la evolución del arte de Goya. A pesar de que los Ca-
prichos fueron creados durante un período de tiempo específi-
co, estos grabados tienen la habilidad de seguir atrayendo la 
atención y la admiración de personas en todo el mundo. En 
general, me encantan los Caprichos porque tienen mucha com-
plejidad con la simplicidad de un grabado. 
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	 Francisco de Goya (1746-1828) era un pintor de España 
tan influyente como impresionante. Él es considerado uno de los 
pioneros de la pintura moderna. Goya era un pintor muy 
innovador por muchas razones, pero también, sus obras eran 
controversiales, especialmente durante su tiempo. Goya 
expresaba los sentimientos y temas reales y serios en sus obras 
aunque no fueran agradables todo el tiempo. Más tarde en su 
vida, Goya había influido mucho de los eventos ocurriendo en la 
sociedad. Específicamente, los políticos eran el sujeto de muchas 
de sus obras. Para entender profundamente a Goya es muy 
crucial entender los eventos y la historia del momento para ver 
el efecto en el trabajo de él.
	 Los siglos XVIII y XIX eran tiempos de mucha conmo-
ción. Antes de este tiempo, España era un país con muchos pro-
blemas. La economía estaba sufriendo, el gobierno no estaba or-
ganizado, y había una brecha entre las clases sociales. Por ejem-
plo, España no tenía un banco central para organizar y sostener 
la economía. El poder no estaba centralizado en el país y había 
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una clase pequeña de la aristocracia que tenía mucho del di-
nero y una clase muy significativa de los campesinos que no 
tenían mucho dinero ni poder. A principios del siglo XVIII, 
La Guerra de Sucesión Española ocurrió entre los grandes pode-
res en Europa para luchar para el control de España. Al fi-
nal, la Casa de Borbón ganó la guerra y tomó control. El pri-
mer rey Borbón era Felipe V, pero las reformas y cambios no 
sucedieron hasta el reinado de Carlos III en 1759. Una fuer-
za muy importante detrás de las reformas era la ideología del 
llamado Despotismo ilustrado. El objeto de la ilustración era 
la reestructuración y la modernización del país incluyendo la 
unificación de las leyes, el restablecimiento de la monarquía, 
la mejora la educación, y la centralización del poder en Espa-
ña. Un problema grande era que la ilustración entraba en 
conflicto con la idea del tradicionalismo y el 	        Antiguo 
Régimen. El tradicionalismo era más conservador que la ilus-
tración. Una oposición grande de la ilustración era la Iglesia 
que quería la mayoría del control en España. Obviamente, 
los liberales querían el control suyo y no de la Iglesia. Por mu-
cho tiempo, la ilustración prevalecía y muchas reformas ocu-
rrían. Las reformas liberales incluyeron la unificación de los 
reinos en el país, el regalismo, la creación de un banco cen-
tral, y el aumento de la educación y la formación de institu-
ciones académicas. Durante su vida, Goya apoyaba totalmen-
te el movimiento de la ilustración. Era muy liberal y se identi-
ficaba con los ilustrados. Le importaba mucho la educación y 
los pensamientos progresivos. No se relacionaba con las ideas 
del Antiguo Régimen porque eran tan estrictas y conservado-

ras y Goya quería ver una modificación en el sistema político 
(Tramullas).
	 Pero, todo cambió cuando hubo una modificación en las 
alianzas entre España y Francia. Como resultado, La Guerra 
de la Independencia Española o La Guerra Peninsular ocu-
rrió durante los años de 1808 a 1814. Al principio, España y 
Francia eran aliadas después del Tratado de Basilea en 1795. 
España era un estado satélite de Francia porque Francia tenía 
mucho poder en Europa después de la Revolución Francesa 
(Muñoz y Marcos, 101). También, España firmó el Tratado 
de Fontainebleau con Francia que dijo que los dos países ata-
carían a Portugal y dividirían el país. Creó un problema por-
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Figura 1. Con razón o sin ella. Francisco de Goya y Lucientes.1810. Museo del 
Prado, Madrid.



que los soldados franceses estaban cerca de la tierra de los es-
pañoles. Tenían acceso fácil para Francia a la tierra de Espa-
ña (Tramullas). Cuando España perdió la batalla en Trafal-
gar en 1805, el rey de España cortó su alianza con Napoleón, 
quien era el líder de Francia. Esto enfadó Napoleón y él co-
menzó La Guerra de la Independencia Española. También él 
quería la tierra de la península Ibérica (Muñoz y Marcos, 
101). Había muchas batallas entre los franceses y los españo-
les, pero al final, la armada de Napoleón no era tan fuerte co-
mo la de España. España ganó la guerra y Fernando VII era 
el rey de España. La Guerra Peninsular fue muy horrible y 
larga. Duró seis años y hubo muchas batallas intensas. La gue-
rra afectó a Goya mucho y se convirtió en el tema de muchas 
de sus obras durante este tiempo. Como explica Canellas, “la 
invasión napoleónica le arrojará, como a tantos compatrio-
tas, a un abismo de amargura y descreimiento en las posicio-
nes políticas que había defendido” (Canellas). Goya era muy 
pesimista y mostraba estos sentimientos en sus obras.
	 Goya creó una serie de dibujos entre 1810 y 1820 que se 
llama “Desastres de la guerra” y era muy poderosa y significa-
tiva contra la idea de la guerra. La serie contiene ochenta y 
dos dibujos en total y todos captan el horror de la guerra, es-
pecíficamente La Guerra Peninsular. El objetivo era mostrar, 
“La crueldad, el fanatismo, el terror, la injusticia, la miseria, 
la muerte... son las ‘fatales consecuencias’ de la guerra y de la 
represión política” ("Desastres De La Guerra"). Uno de los 
dibujos se llama Con razón o sin ella (Figura 1). Este dibujo re-
presenta dos hombres contra unos soldados con rifles. Hay 
personas muertas en el piso alrededor de los hombres. El di-

bujo es muy simple y solamente hay un plano y al no haber 
colores en el grabado da la impresión que el grabado es muy 
afligido. El tono es de abatimiento. Los hombres españoles 
parecen muy débiles como es evidente en su ropa rota y en 
las expresiones de cansancio en sus caras. Por otro lado, no 
podemos ver las caras de los soldados. Su ropa está impeca-
ble y tienen armas reales. El hecho que no podemos ver sus 
caras muestra la idea que los soldados franceses no tienen 
emociones. Ellos son “máquinas” y solamente matan (“Con 
razón o sin ella”). El título es muy importante para entender 
el dibujo. Goya esta cuestionando la razón detrás de toda la 
muerte de la guerra. Los hombres están matando a otras per-
sonas y Goya cuestiona el objeto de eso, sugiriendo que no 
hay un propósito en la guerra.
	 Otra pintura que muestra la crueldad de la guerra desde 
la perspectiva de Goya es El dos de mayo o La carga de los mamelu-
cos (Figura 2). Goya la pintó en 1808. La obra es una escena 
extravagante. Representa el motín entre las personas de Ma-
drid y los mamelucos, que eran los soldados de Turquía. La 
escena representa un momento de caos total en medio del le-
vantamiento y mucho está pasando en la obra. Hay personas 
muertas en el suelo, soldados peleando a pie y a caballo, y un 
edificio en el fondo. En términos de los colores, Goya lo pin-
tó usando colores terrosos. También, hay muchos detalles en 
las personas. Podemos ver los dobleces en la ropa de los solda-
dos, los músculos definidos en los hombres, y la sangre de los 
hombres en el suelo y en los cuerpos. El foco está en el centro 
de la obra pero mucho esta pasando en la batalla alrededor 
del mameluco en colores oscuros y el caballo blanco. Hay mu-
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cho movimiento en la obra. Goya capta una instantánea del 
motín y representa toda la acción. Es interesante que los ciu-
dadanos de Madrid están usando navajas como sus armas y 
los mamelucos tienen espadas grandes. Muestra que los ciuda-
danos están débiles y no tan fuertes como los soldados. No tie-
nen armas reales para defenderse. Esto esta relacionado al te-
ma que la guerra no es justa. En la Guerra Peninsular, los 
franceses no eran justos cuando atacaron a las personas de 

Madrid. También, Goya muestra que la guerra es caos. To-
das las luchas son intensas y severas, como en la obra. 

	
	 Una de las obras más famosas de Goya es El tres de mayo 
o Los fusilamientos de Príncipe Pío (1808, Figura 3). Representa el 
siguiente día, después de la batalla del dos de mayo. Goya 
muestra temas importantes sobre la guerra y la humanidad 
en general en esta obra. Muestra otra vez la crueldad y el ho-
rror de la guerra. En la obra, podemos ver una línea de solda-
dos franceses que van a fusilar a las personas españolas. Estos 
hombres son los prisioneros de guerra de la batalla del día an-
terior, el dos de mayo. En una manera, es la continuación de 
su obra previa. Obviamente, los españoles tienen miedo. Es 
evidente porque están cubriendo sus caras y las expresiones 
en sus caras son tristes y asustadas. Al contrario, como en 
Con razón o sin ella, no podemos ver las caras de los solda-
dos, solamente los rifles y sus cuerpos. Esto deshumaniza a 
los franceses porque no podemos ver sus emociones y sola-
mente que quieren matar personas. Son despiadados y crue-
les. También, su ropa es de colores oscuros y esto añade al te-
ma de la crueldad. Para sumir, “Los soldados encargados de 
la ejecución aparecen como una máquina despersonalizada, 
inexorable, de espaldas, sin rostros, en perfecta formación, 
mientras que las víctimas constituyen un agitado y desgarra-
dor grupo, con rostros dislocados, con ojos de espanto o cuer-
pos yertos en retorcido escorzo sobre la arena encharcada de 
sangre” (“Francisco de Goya”). El foco de la obra es el hom-
bre español en la camisa blanca. Sabemos esto porque la luz 
brilla mucho en su figura. Tiene la mayoría de la luz en su 
cuerpo. Goya representa a este hombre como un símbolo de 
Cristo. Primero, está en una similar posición de la crucifixión 
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Figura 2. El dos de mayo. Francisco de Goya y Lucientes. 1814. Museo del Prado, Madrid.



con sus brazos extendidos y en el aire. Segundo, en su mano 
(es más evidente en su mano derecha), tiene estigmas como el 
Cristo durante el crucifixión. El hombre es una alusión a Cris-
to. Por eso, podemos decir que el hombre es un sacrificio pa-
ra las otras personas, como Cristo. Va a morir para una cau-
sa mayor. También, lleva ropa limpia. Su camisa es muy blan-
ca y simboliza que es muy puro y inocente. En general, el 
hombre es un símbolo para la inocencia de las personas espa-
ñolas y la injusticia de la guerra. Hay oscuridad en el fondo 
de la obra y Goya usa los colores oscuros. Hay personas muer-

tas en el suelo y sangre en todas partes. Todo esto se combina 
para representar el horror de la guerra.
	 Los temas de las obras políticas de Goya eran simples pe-
ro muy efectivos: la guerra es horrible e injusta. Goya se ha-
bía influido mucho por la política del tiempo, específicamen-
te La Guerra Peninsular. Con sus grabados y pinturas, Goya 
podía dar una interpretación de la guerra. Su obra es un co-
mentario social del tiempo.
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Figura 3. El tres de mayo. Francisco de Goya y Lucientes. 1814. Museo del Prado, Madrid.
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	 En la trayectoria de la vida de Goya, como diseñador de 
cartones para tapices, pintor real, y grabador de escenas fantásti-
cas y penetrantes, tomamos un giro hacia un retiro casi total a la 
privacidad de sus pensamientos y demonios personales. Después 
de la muerte de su esposa, Josefa Bayeu, en 1812, profundamen-
te perturbado por los horrores de la guerra peninsular, Goya se 
mudó a la Quinta del Sordo, una casa en la periferia de Madrid 
donde el artista intentaba aislarse del caos del mundo afuera 
(Schmidt). Recluido en La Quinta del Sordo y sumido periódica-
mente en momentos de depresión, Goya pudo sin embargo desa-
rrollar y plasmar su reacción personal hacia la tensión existente 
entre la locura y la condición humana (Jiménez). Esta tensión es 
multifacética— ya que, aunque Goya no evita representar la lo-
cura que provoca pesadillas y miedo, al mismo tiempo trata a 
sus sujetos locos con compasión y un profundo  reconocimiento 
de su humanidad. 
	 En sus obras se representan las vidas de estas personas re-
chazadas por la sociedad establecida—la gente demacrada, vie-
ja, loca, desnuda, a veces espantosa— Goya revela que la cara 
común de la locura está disfrazada a nuestro alrededor, en la 
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alienación, en las instituciones de poder, y en la injusticia so-
cial. Por eso, no es ninguna sorpresa que en 1814 y 1815, Go-
ya fuera sometido a un “proceso de purificación” después de 
que algunas  de sus pinturas, entre ellas “La Maja Desnuda,” 
“El Dos de Mayo,” y “El Tres de Mayo,” “ fueran “denuncia-
das ante el Santo Oficio por obscenas,” subrayando las razo-
nes de su auto-exilio (“Francisco de Goya”, Schmidt 444). En 
este caso, solo es sorprendente que el Antiguo Régimen, con 
su Santo Oficio,  tardara tanto tiempo en descubrir el conte-
nido subversivo y crítico en la obra de Goya, detrás de sus re-
tratos reales. En realidad, lo que temían los oficiales de la In-
quisición en la obra de Goya fue la revelación de la sinrazón, 
la locura, de sus propias hipocresías contra los derechos hu-
manos.  
	 Esta crítica en la obra de Goya se consigue a través del 
poder emocional de símbolos fuertes. En “Casa de Locos” (Fi-
gura 1), los locos se presentan como un drama, una sátira de 
las instituciones de poder. En su descripción de “Casa de Lo-
cos,” la profesora de literatura española Rachel Schmidt escri-
be, “la figura de pie, con gorra de plumas, extiende la mano 
en una travestía de la ceremonia real de besamanos; la que 
lleva el tricornio puede que sea un soldado francés; y las 
otras, sentadas a la derecha, se visten también de atributos 
del poder: coronas, un sepulcro, una medalla” (Schmidt 442). 
La dicotomía entre los símbolos de poder y de la locura limi-
tada por las paredes del manicomio expresa la desilusión del 
artista hacia las  instituciones como el gobierno, el ejército, y 
la aristocracia. Pero Goya no solo implica al gobierno, ni solo 
a los oficiales del manicomio, en esta obra. En la sombra a la 

izquierda del cuadro, hay una congregación de observadores 
que tratan a los locos como si fueran animales en un zoológi-
co. Según la Asociación Psicológica Americana, este tipo de 
exhibición (de verdad, deshumanización) fue una diversión 
común entre la aristocracia en Europa y la clase alta en los 
Estados Unidos durante este tiempo.  Por eso, en la represen-
tación de la locura en “Casa de Locos,” el tratamiento inhu-
mano de los locos muestra no solo la crueldad y la sinrazón 
de instituciones como los  manicomios,  sino también de la 
misma en la sociedad que lo aprueba.	
	 La pintura “Corral (Patio) de Locos” de 1794 (Figura 2) 
es similar a esta obra ya que las dos muestran las figuras des-
nudas de los locos atrapados en un manicomio, en condicio-
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Figura 1. Casa de Locos. Francisco de Goya y Lucientes. 1812-1819. Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando.



nes oscuras y claustrofóbicas. Además, como en “Casa de Lo-
cos,” también hay una oscuridad que sugiere la falta de ra-
zón, con una luz blanca y fuerte, que evoca la razón pérdida. 
No obstante, en “Corral (Patio) de Locos,” no hay sátira ni 
drama, sino una visión más cerebral de la relación entre la li-
bertad y la humanidad. En este cuadro pequeño, las figuras 
desnudas se deleitan en la libertad de acción que la locura les 
provee: luchando, gateando por el piso, meciéndose en  posi-
ción fetal, gritando a personas invisibles—es una libertad bas-
tante espantosa. Rodeadas por paredes altas, las personas en 
la pintura no ven la luz de la parte superior, y la luz débil que 

se filtra de afuera es polvo-
rienta y gris, ofreciendo 
una mirada desolada al 
maltratamiento de los en-
fermos. Sin embargo, esta 
escena evoca  un mundo 
en el que los residentes vi-
ven libres de las leyes esta-
blecidas por  la sociedad, 
lo cual parecía ser  uno de 
los sueños de Goya al fin 
de su vida durante su au-
to-exilio (Vea la nota Goya 
y la Ilustración en la siguien-
te página) (Jimenez). De he-
cho, estos locos encarcela-
dos poseen una libertad de 
acción que se falta en el 

mundo afuera, donde la gente está encarcelada por las reglas 
de etiqueta y comportamiento. Así, para Goya, en la pesadi-
lla de la locura también hay el sueno de la libertad. Descri-
biendo “Corral (Patio) de Locos” en su libro <<Una Historia 
de la Locura en La Época Clásica>>, Foucault ofrece otra in-
terpretación de esta escena: “en la virtud sin lenguaje de su 
cuerpo musculoso, de su juventud salvaje, maravillosamente 
delineada,” hay “una presencia ya manumitida y libre desde 
el comienzo de los tiempos, por un derecho de nacimiento” 
(Foucault 144). Para este autor, en la desnudez de estas figu-
ras, hay una sugerencia de la sexualidad en un estado de natu-
raleza. En este “derecho de nacimiento” y “juventud salva-
je,” el espectador reconoce impulsos animales en formas hu-
manas, y empieza a cuestionar las formas diferentes de liber-
tad adentro y afuera del manicomio (Foucault 144). 
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Figura 2. Corral de Locos. Francisco de Goya y 
Lucientes. 1812-1819. Real Academia de Bellas 

Artes de San Fernando.

Nota:  GOYA Y LA ILUSTRACIÓN

Es importante mencionar 
que aunque Goya estaba 
de acuerdo con las ideas 
de la Ilustración, entre 
ellas la libertad de 
expresión y el progreso 
social, las realidades de 
una sociedad plagada por 
divisiones, injusticias, 
despotismo, y guerra 
contribuyeron a una 
actitud más pesimista 
sobre la posibilidad de 



	 Estas dos pinturas, “Casa de Locos” y “Corral (Patio) de 
Locos,” se pueden caracterizar por su brutal realismo. En el 
drama entre los locos y los observadores, o en la libertad de  
las figuras luchando, hay ejemplos de escenas que uno pudie-
ra encontrar en el mundo real, el mundo no idealizado por el 
arte. (De hecho, Goya pintó estas obras después de visitar el 
famoso manicomio de Zaragoza (Schmidt 439).)  Pero en la 
obra “Dos Viejos Comiendo Sopa” de 1823 (Figura 3),  que 
es una de las Pinturas Negras, Goya elimina la realidad para 
mostrar la locura de las pesadillas, y de la noche de sinrazón. 
En esta obra, dos figuras de género indeterminado, encorva-
das y marchitadas por la vejez, se sientan contra un fondo 
completamente negro y miran, con muecas sin dientes, a al-
guien (o algo) afuera de la escena. Usando colores terrosos, 
con marrones desteñidos y amarillos sucios, los viejos pare-
cen como si apenas hubieran emergido de la oscuridad detrás 

de ellos, y aunque parezcan encorvados por la edad, parecen 
son animados con un interés intenso y una energía casi bes-
tial. Paradójicamente cerca de la oscuridad de la muerte, pe-
ro con toda la energía de la vida, el viejo a la derecha parece  
más calavera que cabeza. 
	 Sin referencia a un manicomio, ni a las acciones erráti-
cas de los locos, Goya usa la oscuridad del fondo para sugerir 
la locura de la alienación, que es paradójicamente una expe-
riencia más aplicable a la vida moderna que a la experiencia 
encontrada en los manicomios de los siglos XVIII y XIX. 
Describiendo este tipo de oscuridad en las obras de Goya, 
Foucault escribe, “Las formas de Goya nacen de nada: no tie-
nen fondo, en el doble sentido en que no se destacan sino so-
bre la más monótona de las noches, y en que nada permite 
adivinar su origen, su término y su naturaleza” (Foucault 
145). La ambigüedad de la oscuridad tiene el efecto de aislar 
las figuras de la “luz” de la razón.  En “Dos Viejos Comien-
do Sopa,” se desarrolla una locura que fermenta en la sole-
dad de la oscuridad, una noche que es paralela a su propia 
experiencia de alienación cuando Goya vivía en la Quinta 
del Sordo. No obstante, incluso en esta pintura de dos calave-
ras, ajadas y resecas, Goya muestra la humanidad y psicolo-
gía interior de los “locos.” Con pinceladas violentas y áspe-
ras,  a veces usando un cuchillo para pegar las gotas de pintu-
ra, Goya crea a los dos viejos con un carácter vívido— en su 
mundo de oscuridad, una personalidad brilla como una pesa-
dilla extraña. 
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Figura 3. Dos viejos comiendo sopa. Francisco de Goya y Lucientes. 1820-1823. 
Museo del Prado, Madrid.



	 Con “Dos Viejos Comiendo Sopa,” y con “Casa de Lo-
cos” y “Corral (Patio) de Locos,” Goya muestra los aspectos 
más perturbadores, oscuros, e incómodos del ser humano, y 
lo que resulta es una nueva compasión profunda hacia las per-
sonas, como los locos, rechazadas por la sociedad pero firmes 
en su expresión de  humanidad. Incluso en las pesadillas de 
la locura, en la noche más oscura, Goya revela personalida-
des llenas de energía y vitalidad. Como escribe el psicólogo 
Fernando Jiménez, Goya “nos traslada al mundo inconscien-
te, tanto en la esfera afectiva como instintiva. Es un pintor so-
cial y critico de la comunidad en la que vive, dando a su pin-
tura un valor de periodismo histórico” (Jiménez 1).
	 Quizás este tratamiento íntimo, complicado, y a la vez 
contextualizado en la época- de la locura, es lo que invita a la 
comparación entre las obras Goyescas y la famosa figura loca 
de Don Quixote de la Mancha (Vea la Galería: Dos Quixotes en 
la siguiente página). Según Schmidt, “la obra maestra de Cer-
vantes sirve […] como un trasfondo narrativo e iconográfico 
ante el que [Goya] delinea su propia visión de la locura creati-
va” (Schmidt 439). Don Quixote, quien se considera loco por-
que vive en su propia fantasía  de costumbres desaparecidas, 
es similar a los locos en la obra de Goya, quienes habitan sus 
mundos interiores, libres de las reglas de la sociedad, por lo 
menos espiritualmente si no físicamente. Los dos personajes, 
mas o menos rechazados por la sociedad, sufren profunda-
mente porque parecen tan inocentes al enfrentarse a las cruel-
dades y sinrazones del mundo exterior. La tensión entre el 
mundo exterior, que pertenece a “la razón,” y el interior, que 
pertenece a la locura, es evidente en el grabado “Don Quixo-

te en la Biblioteca,” que Goya realizó en 1780. En este graba-
do, Don Quixote, ya rodeado por los caballeros de su imagi-
nación, mira fijamente al espectador con “una mirada 
insólita” que  “establece una relación directa e íntima entre 
el loco y el lector” (Schmidt 441). Mientras en “Casa de Lo-
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Figura 4. Don Quixote en su Biblioteca. Gustave Doré. 1880. La His-
toria de Don Quixote.

Dibujo por Gustave Doré, mostrando a Don Quixote 
en su biblioteca, imaginando un mundo de aventura y 
romance. Este Quixote no está mirando al espectador; 
toda su atención está en su delirio. 

Galería: Dos Quixotes



cos,” Goya muestra la división entre los espectadores a la 
exhibición de la locura y los locos confinados, en este graba-
do, no hay una línea fija entre el espectador, como una parte 
del mundo exterior, y el “loco,” Don Quixote, quien vive en 
su propio mundo interior de imaginación. En ambos casos, 
Goya complica la distinción entre la razón y la sinrazón, el 
espectador y el sujeto, con la implicación que no hay mucha 
diferencia, aunque hay mucha división, entre los dos lados. 
Especialmente en la relación entre el espectador y el sujeto 
loco, existe una influencia decididamente cervantina.  
	 Entre estas crueldades que hemos visto en “Casa de Lo-
cos,” “Corral (Patio) de Locos,” y “Dos Viejos Comiendo So-
pa,” están la exhibición y deshumanización, los dolores del 
cuerpo, la violencia, y el encarcelamiento. Sin embargo, y  a 
pesar de toda esta injusticia extrema, es sorprendente que en 
el tratamiento de la locura, Goya descubra experiencias uni-
versales de la condición humana: no solo la alienación y el 
miedo, sino también la libertad, la supervivencia, y, a veces, 
el deleite irracional. Si nos desconciertan las imágenes de la 
locura en las obras de Goya, es porque en la mirada intensa 
del viejo comiendo sopa, o de Don Quixote, o por otro lado 
en los gritos angustiados del loco en el patio oscuro, vemos la 
humanización de la locura.  
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	 Las Pinturas Negras consisten de catorce obras pintadas 
por Francisco de Goya entre los años 1820 y 1823. Casi al final 
de su vida, Goya pintó las Pinturas Negras durante el momento 
culmen de su desesperación mental y física. Ya sordo por más de 
quince años, viudo, y desilusionado por la paralización política 
de su país, el pintor había alcanzado un nivel insufrible de aisla-
miento y pesimismo cuando pintó las Pinturas Negras. Todas es-
tas condiciones difíciles influyeron en la creación de las Pinturas 
Negras, las cuales reflejan las emociones brutales de su creador. 
	 Las catorce obras de las Pinturas Negras incluyen: Una ma-
nola: Leocadia Zorrilla, Peregrinación a la fuente de San Isidro (o El San-
to Oficio), Asmodea (o Visión fantástica), Las Parcas (o Átropos), Duelo a 
garrotazos, Dos frailes, La Romería de San Isidro, El Aquelarre (o El 
Gran Cabrón), Dos viejos comiendo sopa, Saturno devorando a su hijo, Ju-
dith y Holofernes, Dos mujeres y un hombre, La lectura (o Hombres leyen-
do, Los políticos), y Perro Semihundido. Fueron pintadas con óleo di-
rectamente sobre las paredes de la Quinta del Sordo, en la cual 
vivió el pintor hasta el año 1824. 

70

SECCIÓN 4

Las Pinturas Negras de 

Goya
 Seth Benjamin



	 El contexto original de las Pinturas Negras no está bien 
entendido. No existe ningún comentario del pintor sobre 
ellas, y por eso es desconocido por qué las pintó: no se sabe si 
las consideraba terminadas cuando salió para Francia, ni si 
quería que el público las mirara o no – es posible que las pin-
tara sólo para su vista personal, o aún como un ejercicio téc-

nico (Bozal). De hecho, aún no se sabe cómo él las llamaba – 
los varios títulos que utilizamos hoy para nombrar las pintu-
ras tienen sus orígenes en los historiadores de arte quienes 
han analizado las obras.
	 Además, es difícil interpretar las Pinturas Negras no sola-
mente por la falta de información histórica sobre ellas, sino 
también por su esencia; como una colección, las obras eluden 
el análisis. Las pinturas comparten unos aspectos específicos 
del estilo, como los tonos muy oscuros, las pinceladas rápidas 
y borrosas, y las características distorsionadas de los persona-
jes. Sin embargo, a parte de los sentimientos oscuros que evo-
can, no parece haber ningún otro tema que pueda unir todas 
las pinturas, y cada una analizada individualmente también 
muestra temas que son a lo mejor ambiguos o, en algunos ca-
sos, indescifrables. La opinión popular entre los historiadores 
de arte se enfoca en, como ya hemos mencionado, el estrés 
psicológico del pintor, debido a su enfermedad y a su desilu-
sión sobre la guerra y el contexto histórico de su tiempo. Así, 
las catorce obras están definidas como «Las Pinturas Negras» 
por estos sentimientos inquietantes, y además por los aspec-
tos estilísticos que mencionamos. Estos elementos estilísticos, 
y además la dificultad de interpretar las Pinturas Negras, son 
evidentes en La lectura. 
La lectura retrata a seis hombres, situados enfrente de un fon-
do neutro y oscuro, casi totalmente negro. Hay tres figuras en 
un primer plano y otras tres en un segundo plano, con sólo 
sus caras visibles. Los hombres están posicionados alrededor 
de un hombre barbudo central quien agarra un papel, al cual 
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La Quinta del Sordo

Galería 1.1: La Quinta del Sordo



los hombres dirigen sus 
miradas. Uno de los 
hombres mira arriba. 
Apenas hay definición 
en las pinceladas de la 
obra: las caras de los 
hombres son borrones 
de negro y una mezcla 
sucia de gris, marrón y 
verde, y sus cuerpos es-
tán aún menos defini-
dos, desapareciendo den-
tro del fondo neutro.
	 Así La lectura demues-
tra las características esti-
lísticas de las Pinturas 
Negras: las pinceladas 
manchadas, los colores 
oscuros, y las figuras dis-
torsionadas. Pero el signi-
ficado de La lectura es 
una enigma – es absolu-
tamente ambiguo quié-

nes son los hombres, o qué 
leen. Una teoría popular 
es que son políticos leyen-

do un periódico en secreto (por eso, la obra también tiene el 
nombre Los políticos), pero esto no se puede confirmar (“La 
lectura”). De hecho, las únicas interpretaciones inequívocas 

de la pintura son la clandestinidad de sus sujetos, y el ambien-
te claustrofóbico y desolado que retrata. Este ambiente deso-
lado y pesimista puede ser el aspecto clave de las Pinturas Ne-
gras: los temas y significados de las pinturas individuales cho-
can, pero todas las obras comparten este ambiente. Mejor di-
cho, las Pinturas Negras son las exploraciones del pintor de 
sus sentimientos de pesimismo, aislamiento, desesperación y 
falta de esperanza durante los últimos años de su vida.
	 Por lo tanto, analizar las Pinturas Negras con respeto a 
sus temas requiere que no las consideremos un grupo homo-
géneo. Por el contrario, hay que analizar los posibles temas 
que salen de algunas de las obras (y no de otras), y como es-
tos temas contribuyen al ambiente general de la colección – y 
cómo ilustran la mentalidad de Goya. Para demostrar esta 
manera de analizar las Pinturas Negras, el resto de este ensa-
yo se enfocará en el tema específico de las figuras mitológicas 
y ocultas en algunas de las Pinturas Negras, y en cómo, a tra-
vés de este tema, podemos interpretar los sentimientos de Go-
ya.
	 El tema de las figuras del ocultismo y de la mitología 
griega y romana está planteado por algunas de las Pinturas 
Negras, específicamente Saturno devorando a su hijo, Las Parcas y 
El Aquelarre. En estas pinturas, Goya utiliza los elementos más 
terribles del ocultismo y de la mitología para explorar sus pro-
pios sentimientos sobre la vida y la muerte. 
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Figura 1. La lectura. Francisco de Goya y 
Lucientes. 1820-1823. Museo del Prado, 
Madrid.



Influido por una pin-
tura de Rubens, la 
cual representa una 
escena semejante, Sa-
turno devorando a su hi-
jo muestra la imagen 
terrible del dios grie-
go, Saturno, agarran-
do a un hijo y co-
miendo su brazo iz-
quierdo – el derecho 
ya ha sido devorado, 
y su cabeza por aña-
didura. Saturno sale 
de un fondo comple-
tamente oscuro, y sus 
extremidades alarga-
das están pintadas 
con pinceladas vio-
lentas de gris, verde, 
marrón y amarillo, 
compartiendo el esti-
lo de otras Pinturas  
Negras. Con respeto 
a su contenido, la 
pintura difiere de la 
de Rubens en el tra-

tamiento de la escena. La obra de Rubens muestra a Saturno 
celoso y enojado, matando a su hijo para asegurar su propio 

poder. Por otro lado, Goya 
borra alguna motivación 
del dios: en el rostro mons-
truoso del Saturno de Go-
ya no se puede ver ninguna 
razón por sus acciones 
(Weems). De sus enormes 
ojos solamente salen el ho-
rror vacío y el dolor indes-
criptible; devora a su hijo 
sin más razón que por devo-
rarlo, aunque sufra enorme-
mente el hacerlo. Cuando 
se considera que, en la mi-
tología, Saturno se relacio-
naba con el tiempo, se pue-
de analizar esta espontanei-
dad dolorosa como la cruel-
dad y la inevitabilidad sin 
razón de la muerte (“Satur-
no”). Está claro al mirar a 
Saturno que Goya estaba 
obsesionado con esta idea 
en su aislamiento. Además, 
el contexto personal de la 
vida de Goya, la mayoría de 
cuyos hijos fallecieron durante la infancia, aumenta esta inter-
pretación: en Saturno, Goya pinta la crueldad de la muerte 
que es inevitable aún para los niños inocentes.
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Figura 2. Saturno devorando a su hijo. Francisco de 
Goya y Lucientes 1820-1823. Museo del Prado, 
Madrid.

Figura 3. Saturno. Peter Paul Rubens. 
1636. Museo del Prado, Madrid.



	 Esta interpretación nos dirige a Las Parcas, otra Pintura 
Negra con figuras mitológicas. 
Retratados en Las Parcas están las tres Parcas, Átropos, Cloto, 
y Láquesis, deidades hermanas del destino en la mitología 

griega y romana. Las Parcas aparecen suspendidas en el aire: 
Átropos está a la derecha, con tijeras en la mano, y Cloto y 
Láquesis están a la izquierda, agarrando objetos ambiguos. 
Con las tres Parcas aparece una cuarta figura, con las manos 
detrás de su espalda; la pintura es muy ambigua, pero una in-
terpretación común es que sus manos están atadas, porque la 
cuarta figura es un humano a quien las Parcas llevan a su 
muerte (“Pinturas Negras, Parcas”). El ambiente de la pintu-
ra es sombrío: el paisaje que aparece en el fondo es una pesa-
dilla desierta, pintada con tonos sucios de gris y marrón cla-
ro, y la apariencia de las Parcas es distorsionada y fea. Sin em-
bargo, este ambiente es menos brutal que el de Saturno ya que 

en Las Parcas aparece en el fondo un paisaje, en vez de un es-
pacio completamente negro, y aunque las pinceladas de la 
pintura son borrosas, como en todas las Pinturas Negras, no 
son tan violentas como las de Saturno. Además, la suspensión 
de las cuatro figuras en el aire le da una sensación estática a 
la obra, y el hombre muestra en su rostro una expresión no 
de dolor ni miedo, sino más bien cansancio. Según este análi-
sis, la función del tema de la mitología se repite en Las Parcas: 
nos muestra un enfrentamiento con la muerte. No obstante, 
el sentimiento explorado en esta obra es diferente del sufri-
miento infinito de Saturno. En Las Parcas, aunque la muerte 
todavía da miedo, le da también un poco de alivio al que 
muere. Quizás Goya, sordo y enfermo, la pintó mientras esta-
ba cansado de vivir sufriendo.
	 El Aquelarre muestra una reunión concurrida y densa de 

brujas que mira a un macho cabrío, del cual nos aparece sólo 
una silueta completamente negra y de una identidad ambi-
gua; la interpretación popular es que simboliza al diablo (“El 
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Figura 4. Las Parcas. Francisco de Goya y Lucientes 1820-1823. Museo del 
Prado, Madrid.

Figura 5. El Aquelarre. Francisco de Goya y Lucientes 1820-1823. Museo del 
Prado, Madrid.



Aquelarre”). Las brujas aparecen casi indistinguibles; pare-
cen una masa grande e indistinguible de rostros muy distorsio-
nados y horrorosos, frente a un fondo neutro de verde y gris. 
Las pinceladas son violentas y borrosas, especialmente en las 
caras de las brujas. La pintura tiene uno de los ambientes 
más claustrofóbicos de las Pinturas Negras: la gran figura del 
cabrío inspira terror, y la masa enorme de brujas inspira asco 
y confusión. El uso por Goya de la mitología en Saturno y Las 
Parcas enfrenta directamente la muerte, pero en El Aquelarre, 
el uso del ocultismo es más ambiguo, y como resultado, las in-
terpretaciones del significado de la obra han variado mucho. 
Algunos han analizado El Aquelarre como una satírica política 
de la corrupción política y religiosa, con el macho cabrío dia-
bólico representando los líderes corruptos e ineficaces de Es-
paña; otros la han interpretado como una representación me-
tafórica de los pensamientos y sentimientos que atormenta-
ban a Goya. Por lo menos, el hecho que el pintor sintió la ne-
cesidad – o aún la capacidad – de crear una escena tan claus-
trofóbica muestra el estrés psicológico que sufría durante su 
aislamiento, y además muestra su pesimismo – para él, el 
mundo y su país ya se había llenado de figuras tan desprecia-
bles como las de El Aquelarre. 
	 Goya había utilizado los elementos ocultos en su obra 
antes, y también podemos ver estas emociones desesperadas 
cuando comparamos El Aquelarre con las pinturas anteriores 
del pintor. Goya ya había pintado otra obra llamada El Aque-
larre en 1798, en la cual retrata una escena semejante. 

Una comparación 
entre este Aquelarre 
anterior y la Pintura 
Negra nos confirma 
que Goya estaba al 
culmen de su pesi-
mismo al pintar las 
Pinturas Negras. El 
Aquelar re de 1798 
muestra una escena 
siniestra, otra vez 
con brujas terribles y 
un macho cabrío do-
minante, pero el am-
biente de esta pintu-
ra, aunque da mie-
do, es infinitamente 
más agradable que 
la Pintura Negra. 
Sus colores son más 

variados y menos oscu-
ros; en su fondo hay 

un paisaje abierto, con un cielo estrellado y limpio; y sus bru-
jas, aunque son terribles, por lo menos son reconocibles co-
mo humanos. Comparado con esto, El Aquelarre de las Pintu-
ras Negras parece una pesadilla de la cual no se puede esca-
par, con su ambiente cerrado y su masa fea de brujas, quie-
nes tienen manchas en vez de caras. Esta transición tan fuer-
te entre las dos Aquelarres muestra claramente cuánto el pesi-
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Figura 6. El Aquelarre. 1798. Francisco de Goya y 
Lucientes. Museo Lázaro Galdiano, Madrid.



mismo de Goya había aumentado durante este capítulo final 
de su vida.
	 Este análisis se ha enfocado en el ocultismo y la mitolo-
gía en solo Saturno devorando a su hijo, Las Parcas y El Aquelarre. 
A través de los escenas más terribles de estas fuentes, Goya 
explora sus propias emociones fuertes, causadas por una vida 
desesperada y por un país impedido por corrupción y estanca-
miento político. Las Pinturas Negras exploran estas emocio-
nes del sufrimiento, humor negro, y miedo de la muerte, y las 
invocan en sus espectadores con sus ambientes claustrofóbi-
cos de pesadillas; reflejan la existencia brutal de un maestro 
pintor quien fue atormentaba en su vejez por su aislamiento 
y pesimismo.
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Repaso del Capítulo: Goya y Su Mundo

Check Answer

Question 1 of  10
Elige la respuesta que pertenece al desarrollo del 
tema de la locura en las obras de Goya:

A. su aislamiento en la Quinta del 
Sordo 

B. su enfermedad que resultó en la 
ceguera

C. su visita al manicomio de Zaragoza

D. A y C
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Capítulo 4: 

	 Muy pronto leeréis sobre el comienzo del movimiento 
surrealista - la formación de sus raíces en París. Hablaremos 
sobre la relación que todos los artistas del mundo tenían dentro 
del movimiento y cómo podemos ver estas influencias en 
muchas de sus obras. Sin duda, uno de los surrealistas más 
notables de la época era el español Salvador Dalí quién tuvo 
un enorme impacto dentro del movimiento. Vosotros leeréis 
algo sobre su vida personal y las cosas revolucionarias dentro 
de su mente. Entonces completaremos proceso de psicoanálisis, 
y evaluaremos sus obras dentro de esta lente, específicamente. 

DALÍ  Y EL 
SURREALISMO 

Vídeo de Salvador Dalí. Pincha en la foto para ver una breve introducción sobre 
su vida.  
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Orígenes del movimiento
	 El movimiento surrealista surgió tras la resistencia de escri-
tores y artistas en París en contra la administración nacional ine-
fectiva durante la Primera Guerra Mundial. Este movimiento ar-
tístico comenzó en 1917 cuando Guillaume Apollinaire usó el 
término “surrealista” -que no había sido usado hasta entonces- 
para describir una obra, Parade. El término rápidamente se dise-
minó para definir a un grupo de jóvenes artistas innovadores 
que incluía a Pablo Picasso, Leonide Massine, y André Breton, 
quien publicó “Manifiesto Surrealista” en 1924. Estos artistas 
empezaron como aliados del movimiento Dada, y después emer-
gieron al campo surrealista con la caída del grupo en París 
(theartstory.org). Se inspiraron en  la ideología del marxismo 
(theartstory.org). A través de sus representantes, el movimiento 
surrealista creó un circulo nuevo para la expresión, una tenden-
cia que se manifiesta con claridad en la obra surrealista de Salva-
dor Dalí. 
	 Este movimiento vanguardista inspiró un arte nuevo que in-
vestigará la imaginación y la subconsciencia; los surrealistas des-
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El Movimiento Surrealista
Meghin Sadsad

Figura 1. Ubu Imperator. Marx Ernst, 1923. George 
Pompidou Center, Paris, France.
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deñaban el racionalismo y el realismo literario. Creían que la 
mente consciente obstruía el poder de la imaginación. Ade-
más, pensaban que la mente consciente limitaba las capacida-
des creativas de la gente. Asociaban el racionalismo con la so-
ciedad conservadora y nacionalista que había provocado la 
primera guerra mundial.  Con este contexto ideológico, tiene 
sentido que el líder surrealista, André Breton, buscara una 
manera de protestar la filosofía racionalista y nacionalista 
que había instigado esta guerra desastrosa. Para escapar de 
las actividades asociadas con la guerra, organizaba activida-
des intelectuales donde se discutían temas que enfatizaban la 
creatividad y la libertad del individuo (Jones, 2012). Los pun-
tos de interés para sus discusiones eran temas de la violencia, 
el deseo, y la sexualidad reprimida. Además, los surrealistas 
intentaron usar el proceso del psicoanálisis para liberar sus 
sentimientos y pensamientos reprimidos.
	 El mejor ejemplo de la mentalidad desafiante del movi-
miento se manifiesta en la figura de Max Ernst (un ejemplo 
de su arte, Ubu Imperator en Figura 1). Él fue un pintor, escul-
tor, y poeta alemán, que también empezó como un artista Da-
da. Él era el hijo de un cristiano estricto y su  interés en el ar-
te fue inspirado por la pintura amateur de su padre. Su estilo 
estaba influido por su anhelo de desafiar la autoridad, por sus 
propias observaciones y por los vanguardistas como Vincent 
van Gogh, Pablo Picasso y Paul Gauguin (theartstory.org). 
Una de sus obras maestras, “Dos niños amenazados por un 
ruiseñor,” manifiesta su interés tanto en la yuxtaposición de 
la pintura y los elementos de la vida cotidiana, como en la ex-
presión de memorias reprimidas de la niñez – en este caso la 
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Figura 2. Violon d’Ingres. Man Ray, 1924. Museum of  Modern 
Art, Paris, France.



muerte de la hermana de Ernst (Figura 3.). 
	 Las ideas surrealistas migraron de su centro francés y el 
movimiento se hizo internacional. Específicamente, Man Ray 
llevó el surrealismo a los Estados Unidos, aunque este artista 
gozó de fama europea también. Comenzó su trabajo en el es-
tilo modernista en los EE.UU. Viajó a París durante los años 
1920 hasta 1930, donde se afilió con el movimiento surrealis-
ta y regresó a Nueva York y Hollywood en los años 40. Su ar-
te incluía pinturas, esculturas, películas, y poemas que aún se 
aprecian hoy. Por ejemplo su obra “Violon d’Ingres,” (Figura 
2) como muchas otras de sus pinturas emplea  el cuerpo feme-
nino para crear otros objetos. En esta obra, pinta los agujeros 
de un violín sobre la espalda de la mujer; transforma las cur-
vas de sus costados en un instrumento. De esta manera modi-
fica y reexamina la pintura de Ingres. 
Las formas rudimentales del surrealismo
	 En las obras creativas, los surrealistas representaron pen-
samientos con métodos estrafalarios y simbólicos. Emplearon 
la estrategia del automatismo para poder acceder a las imáge-
nes oníricas y a símbolos del inconsciente arquetípicos 
(oxfordartonline.com). Unos artistas usaron la técnica de co-
llage (Figura 2). Otros artistas emplearon otra técnica, el de 
incorporar los juegos, el trabajo colectivo e incluso el azar en 
su proceso artístico. Por ejemplo, jugaban un juego llamado 
el Cadáver Exquisito en que los jugadores escribían o dibuja-
ban en un hoja de papel, doblaban el papel para ocultar los 
contenidos y después lo pasaban a otro jugador (Jones, 2012). 
Los surrealistas implementaron incluso otra estrategia de ins-
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Figura 3. Dos niños amenazados por un ruiseñor. Max Ernst, 
1924.  MoMA, Nueva York
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piración – el recuerdo de los sueños y las memorias de la ni-
ñez. 
Orígenes del surrealismo en España
	 Mientras el surrealismo fue muy popular en París, su po-
pularidad también surgió en un nuevo núcleo español. Cua-
tro ciudades españolas se convirtieron en centros surrealistas: 
Madrid, Barcelona, Tenerife, y Zaragoza. Debido a la previa 
aceptación en España de las influencias de Freud, Bretón y 
Dalí los principios surrealistas circularon rápidamente en Es-
paña. Además, la popularidad de este movimiento aumentó 
con la diseminación  de revistas surrealistas  y no surrealistas 
parisinas. Así, a través de la presencia de personas como Paul 
Éluard, Benjamín Péret, y André Masson, el arte español ex-
perimentó grandes cambios (www.museoreinasofia.es). 
Dalí y su propia experiencia con el surrealismo 
	 En 1994, El Museo Nacional Centro de Reina Sofia es-
trenó dos exposiciones del Surrealismo. La primera exposi-
ción fue más general y se llamaba El Surrealismo en España. La 
otra  se concentró en la figura de Dalí y se llamaba Dalí Joven 
(Cabañas Bravo, 1995). Estas exposiciones demuestran como 
la influencia surrealista todavía impacta el arte contemporá-
neo español. “Yo soy el surrealismo”, dijo Dalí, demostrando 
su aporte esencial a este movimiento, especialmente en la 
mentalidad española. De hecho, se puede decir que Dalí era 
el máximo representante del surrealismo en el pensamiento 
popular. Por eso, su pintura ejemplifica muchos de los princi-
pios del movimiento surrealista. 

	 La  extravagan-
cia y notabilidad de 
Dalí como un dibu-
jante y pintor contri-
buyeron a su actitud 
vanidosa y a su meta 
de ganar la atención 
del público. En sus 
obras Dalí mostraba 
que las característi-
cas de su arte venían 
de todas partes; sus 
inf luencias prove-
nían de estilos artísti-
cos tan diferentes co-
mo los clásicos rena-
centistas y las van-
guardias del día. 
“Sus influencias renacentistas y barrocas incluyen a Rafael, 
Bronzino, Zurbarán, Vermeer y, por supuesto, Velázquez. Al-
ternaba técnicas tradicionales con rasgos vanguardistas, mu-
chas veces en la misma obra” (http://noticias.universia.es).  
La mezcla de estos orígenes tan diferentes de inspiración pro-
vocó tanto crítica como  elogio. Dalí tuvo muchos contempo-
ráneos que admiraron su obra, pero muchos contemporáneos 
también criticaron su pintura e ideología artística. 
	 El estilo de Dalí fue controversial por muchas razones, 
principalmente por su yuxtaposición del inconsciente con  “el 
mundo real” (www.cossio.net). Él fue reconocido por sus dibu-
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Video 1. “The Death of  Salvador Dalí”

Pincha en el video para ver una escena de 
una película de fantasía sobre Dalí y 
Freud.
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jos y su atención a los detalles naturalistas en todas sus obras 
(Galería 1). La mezcla de la imaginación con un estilo marca-
damente figurativo define los trabajos de Dalí. Este interés de 
Dalí en varios aspectos del pensamiento humano se puede 
ver claramente en su colaboración con cineastas como Hit-
chcock y Buñuel. A causa de esta publicidad cineasta, tuvo 

éxito en las esferas cineastas, especialmente con su obra “El 
perro andaluz.” 

	 Dalí promocionaba su propia fama no solamente a tra-
vés de sus obras en varios géneros pero también a través su 
imagen pública estrafalaria y a través de su estilo de vida; por 
ejemplo, simulaba ser un loco (Video 1). Sin embargo, tam-
bién usó sus grandes dotes  analíticas para publicar artículos. 
En realidad, la vida de Dalí probablemente era tan creativa e 
interesante como sus ambiciones artísticas (www.cossio.net). 
	 En la cultura popular contemporánea Dalí está reconoci-
do por sus pinturas como “La persistencia de la memoria” (Fi-
gura 7) que explora “un tema onírico muy conocido” 
(www.cossio.net). En esta obra se ve la unión de las cosas de 
la vida cotidiana con el inconsciente. Por ejemplo, los tres re-
lojes, aspectos cotidianos, parecen como si estuvieran derri-
tiéndose en un panorama desolado que alude a la costa de 
Cataluña donde Dalí pasó su niñez. Los detalles de las hormi-
gas también aluden a los terrores infantiles del artista, refor-
zando la importancia del  subconsciente. Los detalles,  las 
montañas y la reflexión de luz son ejemplos de las intencio-
nes de Dalí de ser meticuloso y preciso en su pintura figurati-
va. Los relojes derritiéndose se puede interpretar como una 
crítica del mundo mecánico y racionalista que pretende domi-
nar y controlar hasta el tiempo. Esta crítica es reforzada por 
el nombre irónico de la pintura.  Es interesante notar que só-
lo el fondo está iluminado con colores que connotan la espe-
ranza o la vida. La figura en el centro, el foco del primer pla-
no, es una interpretación de Dalí de su mismo perfil y está de-
bajo de la cobija del tiempo. La relación entre la figura en el 
suelo y el agua y las montañas, símbolos de un plano onírico, 
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Figura 4.  El enigma del deseo, mi madre, mi madre, 1929.

Gallery 4.1 Trayectoria artística de Dalí

http://www.cossio.net
http://www.cossio.net
http://www.cossio.net
http://www.cossio.net


es inquietante. Parece que las cosas buenas solamente se pue-
den apreciar detrás de la figura dormida.
	 En la obra tardía de Dalí, “Cristo de San Juan de la 
Cruz,” (Galería 1, Figura 6) se aprecia un movimiento hacia 

el naturalismo, en vez de imágenes enfáticamente surrealis-
tas. Hay una perspectiva muy  innovadora sobre el sujeto de 
la pintura, la crucifixión; a diferencia de un enfoque en el 

cuerpo mutilado, esta pintura se concentra en el sufrimiento 
mental de Cristo, expresado como el miedo humano de caer-
se. Se ven las influencias del arte barroco en el uso de escor-
zo en la figura de Cristo en la cruz y también en el claroscu-
ro que se ve en los hombros, brazos y manos de esta figura. 
El paisaje representa la niñez de Dalí que pasó en la costa de 
Cataluña. En referencia a la composición, es muy interesan-
te que hay dos triángulos- uno invertido y uno no invertido; 
el primero entre las dos manos de Cristo (que forman dos 
ejes del triángulo) y sus pies (que forma el  tercer eje). El se-
gundo triángulo se puede apreciar desde la base de la cruz 
hasta las montañas en cada extremo del lienzo. Los dos trián-
gulos crean el sentimiento del vértigo porque el foco visual 
está en la base de la cruz- en el vacío. En esta pintura se ven 
las formas surrealistas en los elementos psicológicos y los te-
rrores de la conciencia primitivas, pero de una manera me-
nos exagerada. 
	 Dalí demostró una dedicación completa a su trabajo. 
Su influencia se puede ver por todo el mundo y aún pode-
mos apreciar el efecto de su obra en la cultura contemporá-
nea. Él dice en sus escritos sobre el surrealismo que:

los surrealistas utilizamos los procedimientos artísti-
cos como un medio de expresión y de comunicación 
el mundo irracionalidad concreta; pero no hacemos 
de esos medios de expresión un fin en sí mismos, co-
mo hacen los estéticas. Es por eso por lo que no rehu-
samos la técnica y procedimientos mas académicos, 
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La Persistencia de la Memoria. Salvador Dalí, 1931. MoMA, 
Nueva York. 

Figura 7. “La Persistencia de la Memoria”



anacrónicos y desacreditados artísticamente, si ellos 
son los más eficaces parar la comunicación de nues-
tras visiones. (Dalí, 1935)

	 Los efectos del surrealismo y la obra de Dalí todavía se 
pueden apreciar en la cultura y en el arte. La expresión de la 
subconsciencia, la rebelión en contra de las normas conserva-
doras y la crítica del supuesto dominio de la razón han radi-
calmente cambiado nuestra concepción no solamente del pa-
pel de arte, sino también del pensamiento humano. 
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Introducción:

	 Sabemos que antes en el capítulo habéis leído sobre el movi-
miento surrealista y el desarrollo artístico de Dalí dentro de él. 
Pero, vosotros no habéis leído todavía algo sobre su vida perso-
nal ni sobre las cosas revolucionarias que se producían en su 
mente. Esto es el lugar donde podemos comenzar. Podemos com-
partiros la información sobre los primeros años de la vida de Da-
lí, enfocándonos en su niñez, adolescencia, y su edad adulta. So-
lamente después que nos informemos podremos completar un 
proceso de psicoanálisis del hombre. Veréis la personalidad de 
Dalí dentro de sus obras. Pero, antes de evaluar las obras de al-
guien, puede ayudar saber más sobre su contexto y su biografía. 

Primera Parte:

	 Primero, Salvador Domingo Felipe Jacinto Dalí i 
Domènech nació el 11 de mayo de 1904. Nació en un pueblo 
muy pequeño Catalán que se llamaba Figueras (España).  Cre-
ció en una familia muy acomodada ya que sus padres eran reco-
nocidos social, política, y económicamente. Como consecuencia, 
sus padres pocas veces necesitaban preocuparse de dónde ven-

EN ESTA SECCIÓN:

❖ Nos enfocamos en la vida personal de Dalí: su niñez, 
adolescencia y edad adulta

❖ Nos centramos en su personalidad y gestos
❖ Hablamos de los movimientos que le influyeron 
❖ Hacemos un psicoanálisis del hombre desde tres puntos de 

vista diferentes: Winnicott, Lacon, Freud
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SECCIÓN 2

Su vida personal
Alexis Heller

Figura 1. Salvador Dalí. Vértigo, 1930. La Galería de Dalí. 
(Rudín 27)
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dría con poniendo comida en la mesa. Pero, esto también 
afectó la personalidad de Dalí ya que no tenía limites porque 
sus padres siempre le dieron las cosas que quería (como jugue-
tes) simplemente porque tenían los recursos para hacerlo (Fi-
ladelfia 1). 
	 Sus padres se llamaban Salvador Dalí Cusí y Felipa 
Domènech Ferrés. Salvador Cusí era un hombre serio y con 
poco sentido del humor. Es interesante porque parecía muy 
estricto con su trabajo, pero no daba la misma atención estric-
ta a sus hijos (Filadelfia 1). Asimismo, Dalí le temía un poco y 
esto pudiera afectar su imagen de una figura paterna. Es posi-
ble que podamos ver estas cosas en muchas de sus obras. Al 
contrario, su madre era una mujer muy amable y cariñosa (Fi-
ladelfia 1). Como hemos dicho, juntos, convirtieron a Dalí en 
“rey de la casa” (Andújar 12). Como resultado, Dalí se mol-
deó como un chico “déspota y absoluto” (Andújar 12). Nun-
ca tuvo que obedecer ningún tipo de autoridad. Siempre ha-
cía sus propias cosas. Esta actitud cambió más tarde cuando 
su madre sufrió de depresión y de cáncer (Andújar 19). Dalí 
miraba el proceso discapacitación de su madre en su exterior, 
y como consecuencia, en su mente. Probablemente fue influi-
do por esta atmósfera tan cruel y triste a una edad temprana. 
	 En su juventud, Dalí no jugaba mucho con sus herma-
nos. Era uno de tres niños, con un hermano mayor y una her-
mana menor. Su hermano murió durante la infancia y nunca 
lo conoció (Filadelfia 1). Esta muerte también afectó a Dalí 
durante su niñez, exponiéndole el mundo llena de temas co-
mo la muerte y la tristeza. También cuando era niño fue obse-

sionado con algo muy extraño—la posibilidad que tuviera un 
gemelo (Andújar 19). Nadie sabe por qué Dalí fue pretendía 
de tener un gemelo, pero algunos dicen que es posible que lo 
quisiera para reemplazar la ausencia de su hermano mayor 
(Andújar 19).

	 Durante su adolescencia, tenía un “espíritu individualis-
ta” (Andújar 12). Nunca hacía concesiones. A veces, su perso-
nalidad parecía un poco “anarquista” (Andújar 12). Estos sen-
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Figura 2. Retrato de mi hermano muerto, 1963 Salvador Dalí. El Museo de 
Salvador Dalí (Chimera 1)



timientos individualistas y anarquistas afectaron su carácter 
social. Era demasiado anti-social. No tenía la habilidad de 
mantener relaciones con otros personas—incluyendo muje-
res—desde una edad joven (Andújar 12). Cuando alguien 
quería interactuar con Dalí, muchas veces, no participaba en 
la conversación. Después, cuando comenzó su educación for-
mal (a los 4 años) en La Escuela Pública en Figueras, no tenía 
muchos amigos como consecuencia de su personalidad tan 
aislada. Además, tenía relaciones horribles con sus profesores 
porque odiaba la escuela y nunca participaba (Filadelfia 1). 
En su mente, era “un niño rebelde” que nunca necesitaba se-
guir las reglas (Andújar 13). Cuando creció un poquito más, 
muchas veces fue expulsado de la escuela (Andújar 13).  
	 Eventualmente, su padre le forzó a estudiar en otra es-
cuela privada donde los maestros hablaban francés. Pero, a 
Dalí todavía no le gustaba esta escuela. Se sentía confinando 
y quería ser libre. Quería apreciar la naturaleza y ver todo el 
mundo. Pero, había cambiado un poco (en el aspecto de su 
carácter social) y entabló una amistad con el artista francés, 
Ramón Pichot. Fue Pichot que introdujo Dalí al movimiento 
vanguardista. El movimiento vanguardista era un movimien-
to popular en Paris que eventualmente, se extendió por mu-
cha de Europa. Durante este tiempo—algo que leísteis antes 
en el capítulo. Luego, fue Pichot que inspiró a Dalí a solicitar 
entrada a una escuela de arte. Afortunadamente para Dalí, 
fue aceptado a la Academia de Arte en San Fernando en Ma-
drid (Filadelfia 1). 

En la Academia, Dalí tenía un sentido de libertad y expre-
sión personal. Fue el lugar donde él podía actuar como su 
propia persona—quien era, en realidad, un hombre tan “ex-
céntrico” (Andújar 13). Conoció a artistas como Federico 
Garcia Lorca –poeta y dramaturgo y a Luis Buñuel–director 
de cine—con quienes no solo entabló una importante amis-
tad pero con quien colaboraría profesionalmente. Inicialmen-
te, Dalí practicaba con varios estilos dentro del movimiento 
vanguardista. Los estilos varían del cubismo al futurismo al 
purismo. Experimentaba con la luz y la sombra, varias grada-
ciones de colores, y temas diferentes (Andújar 13). Ante todo, 
Dalí, encontró inspiración artística en los estudios psicoanalí-
ticos de Sigmund Freud. Pero, la relación entre Freud y Dalí 
fue un poco extraño. Aunque Freud no gustaba el proceso de 
pintar que Dalí tenía, fue un poquito fascinado con las temas 
que usaba. Al contrario, Dalí fue obsesionado, completamen-
te, con Freud y todos de sus estudios (Filadelfia 3). Desafortu-
nadamente, como en la escuela secundaria, Dalí fue expulsa-
do de la academia porque desafiaba la autoridad y nunca es-
cuchaba (Andújar 13). Dalí nunca podía oír la palabra “no” 
como una respuesta. Por eso, se regresó a España para enfo-
carse en su pintura. 
	 Posteriormente, volvió a su pueblo, Figueras, para pintar 
obras vanguardistas. Pero, estas pinturas eran diferen-
tes—con mutilaciones y descomposiciones de cuerpos huma-
nos- sin embargo parecía que ya tenía su propia identidad (Fi-
ladelfia 3). Para Dalí, esto podía ser el comienzo de su movi-
miento surrealista personal. Aunque empezó con temas sobre 
la muerte, no pintó la muerte directamente (como entierros o 
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tumbas), sino indirectamente en la vida cotidiana (Andújar 
13). Más tarde, se asoció con otros pintores surrealistas y bajo 
su influencia introdujo varios temas de los sueños, identida-
des, y el sexo. También, en este círculo, conoció a su futura 
esposa, Gala, (Filadelfia 3). Era Gala quien fu su musa para 
casi toda su vida. Eventualmente, se separó de los surrealistas 
en sus treintas. Lo hizo porque necesitaba huir de Francia du-
rante la época de la segunda guerra mundial y la guerra civil 
en su país. Fue allí, en el Los Estados Unidos, donde colabo-
ró con Hitchcock y Walt Disney en varias películas y obras 

(Figura 4). Descubrió la cultura americana (Filadelfia 3). Más 
tarde de su vida, se dio cuenta que la gente del mundo (no so-
lamente en Europa pero también en los Estados Unidos) es-
tán muy temidos a morirse—algo que era un sentido univer-
sal y pintó estos sentimientos (Andújar 13). Dalí, personal-
mente, fue muy temido a morirse como mucha de la gente 
que observaba.  
	 Al final de su vida, estaba muy fascinado con el poder 
del átomo y después, buscó maneras de incorporar estos ele-
mentos en su arte. Algunos críticos se llaman este periodo de 
Dalí el periodo del misticismo nuclear (Filadelfia 4). Capturó 
las temas del dolor, sufrimiento, y tristeza que la guerra pro-
duce, específicamente la tragedia de la segunda guerra mun-
dial. 
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Figura 3. Destino
Walt Disney y Salvador Dalí 

(Youtube 2011)
Figura 4. La cara de la guerra, 1940 Salvador Dalí. Museo de 
Boijmans Van Beuningen (Wikipedia)



Finalmente, Salvador Dalí murió el 23 de enero del 1989. Pe-
ro, su legado no para allí. Todavía vive en nuestra cultura, es-
pecialmente, en el arte internacional. Transformó el movi-
miento surrealista (Filadelfia 5). Por eso, hoy día es un icono 
en España. Dalí va a seguir viviendo dentro de nuestras al-
mas españolas para la eternidad. También, será interesante 
explorar el proceso que Dalí tenía cuando pintaba en la se-
gunda parte en nuestro capítulo. 

Segunda Parte:

	 Ya que nos hemos informado sobre la vida de Dalí, su 
personalidad, y sus relaciones, ahora podemos empezar a dis-
cutir las teorías que muchos psicoanalíticos tenían sobre él. 
Ante todo, hay innumerables formas de observar y entender  
a Dalí—de sus obras o de su personalidad o de sus relaciones, 
etc. Hoy, tengo tres analíticos: Winnicott, Freud, y Lacon. 
Ellos, en sus propias formas (directa o indirectamente), han 
determinado la mentalidad de Dalí. 
	 Winnicott dice que Dalí “mantenía un impulso infantil 
hacia la destrucción del objeto amado que persistió en la 
edad adulta” (Rudín 22). Esto quiere decir que en su niñez 
no se desarrolló como un niño normal. Dalí nunca se daba 
cuenta sobre la realidad de su mundo, sólo prestaba atención 
a las cosas que existían en su mente. Esta teoría es reforzado 
con algo que Dalí escribió personalmente: “el creciente y to-
dopoderoso impulso del ensueño y el mito empezó a mezclar-
se de modo tan continuo e imperioso con la vida de cada ins-
tante, que posteriormente me ha sido con frecuencia imposi-
ble saber cómo empieza la realidad y termina lo imaginario” 

(Rudín 24). Dice, en sus propias palabras, que no sabía la dife-
rencia entre lo real y lo imaginario, y que ésta era una línea 
borrosa. 
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Figura 5. Sueño causado por el vuelo de una abeja alrededor de una granada un segundo antes de 
despertar, 1944. Salvador Dalí. El Museo de Thyssen-Bornemisza (Wikipedia)



También podemos ver estas fantasías dentro de su imagina-
ción en sus cuadros: “La miel es más dulce que la sangre” 
(1941), “Vértigo”1930) y La Imagen Desaparece (1938) (Rudín 
2 2 , 2 3 , 2 7 ) .  

En “La miel es más dulce que la sangre” hay violentos cuer-
pos y posiciones. Tiene sentimientos de agresión y dolor. El 
“Vértigo” tiene líneas muy complejas y posiciones muy preca-
rias. Posee varios aspectos de enfermedades y destrucción. Fi-
nalmente, La Imagen Desaparece tiene una cara pálida de una 
mujer triste que nos da un ambiente muy anti-natural. Tam-
bién vemos la desaparición de ella, su cuerpo, su alma (que 
no es realmente una persona viva)—que está muerta en la vi-
da—un concepto de realidad que Dalí amaba durante su vi-
da. También podemos ver la cara de Velázquez--algo que la 
mujer forma. La cara de ella crea el ojo del hombre, sus bra-
zos forman el nariz del hombre, y las manos de ella forman 
el bigote del hombre. Cuando uno acepte la nueva percep-
ción, podemos ver dos obras dentro de una (Figura 7).
	 Varios críticos dicen que Dalí estaba obsesionado con el 
psicoanálisis y esto es reforzado con las cosas que Dalí escri-
bió sobre sus intereses en el subconsciente (Filadelfia 3). Siem-
pre buscó maneras de incluir estos conceptos en su arte, co-
mo hemos mencionado anteriormente. Sigmund Freud, el fa-
moso psicológico, dijo: “Uno de los mecanismos de defensa 
más frecuentes es la proyección, por la que los propios pensa-
mientos y miedos, con frecuencia inconscientes, son atribui-
dos a alguien o algo distinto de uno mismo” (Rudín 25). Es 
interesante ver estas “proyecciones” en referencia a  de Dalí 
cuando pintaba sus pensamientos, miedos, y pesadillas. Ve-
mos estas pesadillas, que muchas veces son sentimientos eróti-
cos/sexuales reprimidos, en muchas de sus obras (Figura 
8).Por eso, muchos de sus críticos lo llamaban “el retratista de 
pesadillas” (Andújar 12). Dalí plasmaba estas proyecciones in-
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Figura 6. La Imagen Desaparece, 1938 Salvador Dalí. La Galería de Julien Levy 
(Rudín 23)
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ternas en el fondo de sus pinturas, pudiera ser su forma de li-
beración—una forma de limpiar sus horrores internas.
	 Según Lacan, Dalí fue “autodenominado un gran para-
noico”, o que simplemente sufrió de la enfermedad de para-
noia (Rudín 25). Dice que esta posibilidad podía existir por-
que este tipo de persona está caracterizada por los sueños in-
controlados y las producciones automáticas (Rudín 27). Es fá-
cil de ver que estas cosas son las mismas cosas que Dalí nos 
presentaba en muchas de sus pinturas. Aquí, Lacon está expli-
cándonos que parece que Dalí tenía una etapa de paranoica. 
Algunos de los amigos de Dalí lo confirmaban esta hipótesis 
(Rudín 27). 
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Es triste que nuestro capítulo termina aquí. Pero, siempre 
podéis aprender más sobre Dalí y el movimiento surrealista. 

Sugerimos que leáis otra vez para comprender todo, 
completamente. Cuando terminéis, penséis en cómo vosotros 

podéis cambiar el mundo del arte como Dalí. También, 
haced la prueba abajo. 
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Conclusión 

Repaso 4.1: Capítulo 4

Check Answer

Question 1 of  7
¿De dónde viene el movimiento surrealista? 

A.  Francia

B. Los Estados Unidos

C. Alemania
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