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Resumo

Pretende-se identificar as ambigui-
dades do pensamento e da obra de
Goya através da andlise de alguns
de seus retratos de corte — Carlos
1V (1789), La reina Maria Luisa con
tontillo (1789) e La familia de Carlos
IV (1800) — e da mais famosa de suas
gravuras Capricho n® 43, El suefio de
la razon produce monstruos (1799). A
tais ambiguidades relacionaremos as
principais caracteristicas do periodo
histérico no qual viveu o artista, re-
pleto de transformacoes sociais e cul-
turais, para, através de uma analise
reflexiva das imagens, compreender
o quanto foi inovador o que Goya es-
tava fazendo em termos de pintura
ao mesmo tempo em que estava ple-
namente integrado a sociedade que
suas vinculacgdes intelectuais estavam
criticando e transformando. Por fim,
acompanharemos a critica ao ilumi-
nismo nascente que ja se faz entre-
ver em suas gravuras, especialmente
na ja citada.
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Introducao

O presente escrito tem como tema
a ambiguidade presente nas obras do
pintor espanhol Francisco de Goya,
subjazendo ai a hipétese de que tais
ambiguidades sdo oriundas do periodo de
crises e transformacoes vivido pelo autor,
a passagem do Antigo Regime para o Ilu-
minismo. Nesse sentido, procederemos a
andlise de algumas obras desse pintor,
a fim de verificar quais caracteristicas
do periodo podem se fazer presentes nos
documentos imagéticos que serdo alvo de
nossa leitura.

Para tanto, dividiremos este texto
em trés partes: a primeira contextuali-
zando Goya e o Iluminismo; a segunda
analisando sua insercdo social através
de seus retratos de corte; e a terceira
demonstrando o quanto esta insercéo era
apenas uma das facetas do pintor, que
identificou, no movimento racionalista
que estava vivendo e com o qual inclusive
concordava, elementos perigosos e obs-
curos, o que se presentifica em sua obra
através das gravuras, especialmente O
Capricho n° 43.

Goya e o Esclarecimento

Francisco de Goya y Lucientes (1746-
1828) foi um dos mais impactantes e
inovadores artistas de uma patria nada
timida em termos de artistas inovado-
res e impactantes como a Espanha, tais
como, para citar apenas a tradicdo que
lhe é imediatamente precedente, Velaz-

quez e El Greco. Pertencente temporal-
mente a geracdo de artistas que pintam
sob a égide dos ideais revolucionarios de
Franca, como Jacques-Louis David, para
citar o mais famoso deles, Goya, parado-
xalmente, ndo pode ser tranquilamente
ajustado aos modelos artisticos, sociais e
culturais de seu tempo, a0 mesmo tempo
se adequando a eles e ultrapassando-os.
Embora seus retratos, a qualidade téc-
nica que demonstra neles, desenvolvi-
mento consequente de sua instrucio em
Roma e seu estudo dos mestres italianos,
entre os quais se nota a influéncia da
luminosidade de Tiepolo, que terminou
seus dias em Madrid, e a pericia na re-
presentacio da seda e do ouro de Ticiano,
Goya néo era, nestes retratos, um mero
cortesdo subserviente, pois retratava
seus soberanos implacavelmente.

Fazia com que seus tracos revelassem toda

a sua vaidade e feiura, ganincia e empaéfia.

Nenhum pintor de corte, antes ou depois,

deixou jamais tal registro de seus patrocina-
dores (GOMBRICH, 2013, p. 371).

Mas talvez mais eloquente ainda
do que seus retratos de corte, uma das
facetas deste artista multifacetado, seja
sua producio de gravuras, especialmente
seus temas perturbadores. Diferente-
mente de outros gravuristas eminentes,
como Albrecht Diirer ou Rembrant, Goya
ndo usava narrativas biblicas como
tema, mas a critica caricatural dos vi-
cios que percebia no seio de sua proépria
sociedade ou mesmo, em um movimento
de interiorizacdo ainda mais intimo,
os terrores de seus proprios pesadelos.
Isso inaugura uma maneira inovadora
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de abordar a composicdo imagética. Al-
guns destes devaneios podem ter como
inspiracdo longinqua os homtinculos de
Bosch, que Goya pode ter tido a oportu-
nidade de ver no Prado, porém sempre
estas influéncias véo transtornadas pela
sua propria genialidade. “Bosch introduz
os homens em seu universo infernal,
Goya introduz o infernal no universo dos
homens” (MALRAUX, 1950, p. 110 apud
TODOROY, 2014, p. 70).

Até Goya, o artista obedecia aos cano-
nes definidos em termos de representa-
cao fiel da realidade. A ruptura que ele
causa, intencional e conscientemente,
possibilita tanto que os poderosos sejam
representados com a rigorosidade que
merecem quanto que o artista se expres-
se pessoalmente através da imagem,
compondo poeticamente os temas a par-
tir de sua percepcéo subjetiva de mundo.
Era, talvez, o inicio da art engagé que s6
veremos cerca de dois séculos mais tarde.

Com efeito, esta foi a consequéncia mais

evidente da quebra da tradigdo: os artistas

sentiram-se livres para passar para o papel
suas visdes particulares, como até entao

apenas os poetas haviam feito (GOMBRI-
CH, 2013, p. 371).

Isso nos permite abordar o corpus
imagético deixado por Goya néo apenas
do ponto de vista da arte, como igual-
mente a expressido de um sistema de
pensamento, quer o seu autor estivesse
ou néo ciente dessa dimensdo de sua
obra. O que néo quer dizer, absoluta-
mente, que Goya tenha provocado uma
radical mudanca de paradigma em arte
logo, durante e apés a sua obra, mas que,

olhando retrospectivamente, podemos
perceber em suas imagens o testemunho
de uma mudanca muito maior do que
algo que ocorra apenas dentro do Ambi-
to das artes: uma transformacéo social
e cultural em diversos aspectos, que se
ilustra pela arte, assim como através de
outras modalidades de acdo humana.

Claro que, ao dizermos que Goya
pode ser encarado como um pensador,
néo estamos sugerindo que ele tenha,
através de suas obras, elaborado um
conjunto sistematico e consciente de
analise filoséfica e social, se ndo que,
enquanto observadores de sua obra, se-
jamos nés que podemos tentar ordenar
aquilo que aparece nelas enquanto um
“pensamento figural”, para usar o termo
que Todorov toma emprestado a um en-
saio sobre Goya de Yves Bonnefoy. E tal
manifestacdo se desenvolve em uma area
intermedidria entre os extremos da mera
representacdo imagética e o da analise
tedrica distanciada, de maneira que ele
venha a englobar todo o conjunto de re-
presentacées de uma época, seu horizon-
te simbdlico, seu conjunto imaginario.
Na medida em que o iluminismo seja néo
apenas uma época histérica delimitada
e distanciada pelas brumas dos séculos,
mas também, de diversas formas, o ali-
cerce sobre o qual repousam as nossas
hodiernas estruturas sociais, econdémica,
culturais e mesmo psicolégicas, podemos
justificar o interesse por este pintor e
gravurista em especial.

Portanto, nosso foco dar-se-a primei-
ramente no sentido de compreender
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de que maneira ele pode impactar a
tradicéo artistica de sua época e abrir
as perspectivas para aquilo que as
artes visuais vieram a se transformar
no futuro. Em um segundo aspecto,
pretendemos entender de que maneira
o pensamento iluminista e as transfor-
macoes socioculturais pelas quais passou
Goya estdo imbricadas em sua obra ou,
de outra forma, de que maneira sua
obra condicionou toda uma maneira de
representar estas transformacoes para a
posteridade, tornando-se indissociaveis
do assunto que representam.

Para o desenvolvimento desta ana-
lise, selecionamos alguns dos retratos
executados por Goya enquanto pintor
de cAmara. O Goya dos retratos régios
e da sociedade madrilena das ultimas
décadas do século XVII e primoérdios
do século XIX deixa verter-se em uma
perspectiva dabia, afinal, o artista é,
nesse contexto, ndo apenas o observador
privilegiado, aquele que é convidado
para retratar — através da dindmica da
representacdo ensaiada — a corte, mas
também aquele que se projeta para o que
ha fora do espaco régio e consegue com
isso captar uma sociedade em profunda
transformacdo. Optamos por observar
apenas dois dos primeiros retratos de
divulgacdo da imagem dos novos mo-
narcas, logo apés Carlos IV subir ao
trono de Espanha em 1789, intitulados
Carlos IV e La reina Maria Luisa con
tontillo. Além dos retratos individuais
dos monarcas, selecionamos também a
obra La familia de Carlos IV, de 1800, e

o Capricho n® 43, El suefio de la razon
produce monstruos, de 1799. O Capricho
n?43, embora aparentemente desconexo
do conjunto de retratos destinados a re-
presentar a imagem da monarquia e da
nobreza espanhola de finais do século,
deixa transparecer o sentido mais com-
plexo e emblematico que a obra de Goya
nos revela — tanto nas suas contradicées
internas como nas do periodo que ele
presencia. O nosso propésito é néo o de
realizar uma leitura exaustiva desses
retratos, mas o de evidenciar alguns
elementos que consideramos significa-
tivos para a estruturacdo da analise
pretendida e que, de alguma maneira,
estabelecam um didlogo com as outras
facetas de Goya e também com as trans-
formac6es em curso nesse periodo.
Quanto ao primeiro aspecto, temos
ja algumas indicacgdes formuladas pelo
préprio Goya em seu relatério sobre a
pesquisa em artes visuais enviado a
Academia de San Fernando em Madrid,
em outubro de 1792:
Nao ha regras em pintura, e a opressiao, ou
a obrigacéo servil de fazer estudar a mesma
coisa, ou de seguir o0 mesmo caminho, é um
grande obstaculo para os jovens que esco-
lhem esta arte téo dificil, que se aproxima
do divino mais do que qualquer outra, por

representar tudo o que Deus criou (GOYA,
1981 apud TODOROV, 2014, p. 30).

Ao pregar a liberdade de seus alunos,
em uma clara afronta a tradicdo, Goya
define a arte como dotada de seus pré-
prios pressupostos, de maneira que ela
mesma, em um exercicio iluminista de
liberdade e autonomia, seja julgada por
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seus méritos segundo critérios proprios.
Todorov destaca (2014, p. 32) trés ideias
principais destes manifesto de Goya pela
pintura revoluciondaria: a de que a arte
nédo deve ser imitagdo passiva da reali-
dade; a de que a arte deve se direcionar
mais & comunicacdo de ideias do que de
formas agradaveis; e de que os artistas,
independentemente do seu nivel, nédo
podem ser compelidos pelas regras artifi-
cias, pois, absolutamente, ndo h4 regras
na pintura em termos de forma e método,
de maneira que o Unico pardmetro da
arte seria o de revelar o mundo.

E tal possibilidade, a de que um su-
jeito se expresse de forma auténoma e
livre, em um rompimento radical com a
tradicéo, seja ele artista ou meramente
um cidad&o, corresponde a uma transfor-
macéo na sensibilidade e no pensamento,
com consequéncias politicas e econo-
micas na histéria, que temporalmente
costumamos localizar na passagem do
século XVIII para o XIX, exatamente,
como vimos acima, o periodo de vivéncia
de Goya. Na filosofia, por tradicdo de
traducgdo da lingua alema (Aufklirung),
costuma-se chamar este movimento de
Esclarecimento. Em outras areas do
conhecimento, especialmente no desen-
volvimento do pensamento empirista
inglés (Enlightment) e na histéria, por
um galicismo mais do que justificado,
passou-se a conhecer este conjunto
revolucionario de Iluminismo (Philoso-
phie des lumiéres) (ABAGNANO, 1981,
p- 509). Esse novo modelo de pensamento
se alimentava da capacidade critica da

razdo humana para corrigir e reorga-
nizar a existéncia humana em todos os
seus aspectos, tanto individuais, cogni-
tivos, estéticos, éticos, quanto coletivos,
sociedade, economia, politica.

Ao possibilitar a sintese, aparente-
mente irreconciliavel até entio, entre
racionalismo e empirismo, o aleméao
Immanuel Kant pode ser considerado o
mais denso representante do esclareci-
mento como movimento intelectual. Sua
extensa obra ndo apenas postula a racio-
nalidade como instrumento privilegiado
de critica do mundo como inclusive, o que
de certa forma veio a ser uma intencédo
malograda, pressupunha que tal racio-
nalidade seria capaz de estabelecer seus
proprios limites. Nesse sentido, a maior
contribuicio do Iluminismo € a possibili-
dade de, munido da racionalidade critica,
assaltar a tradicdo como mecanismo de
fundamentacio dos ritos sociais e suas
estruturas de organizacio, como ja vimos
manifesta tanto na concepgio estética
de Goya quanto na critica social que ele
faz através de suas gravuras, conforme
veremos mais adiante.

E esse exercicio critico ndo se faz me-
ramente no Ambito das ideias, na esfera
intelectual. A capacidade critica racional
deve estar a servico da humanidade
como bem maior e finalidade dltima
das acdes, sendo o esclarecimento um
movimento de luta pela libertacao dos
individuos da opressdo sedimentada
pela tradicdo e pela supersticdo. Para
que isso aconteca, é necessario que to-
memos a liberdade como indissociavel
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da autonomia e da responsabilidade, a

triade com a qual simultaneamente nos

onera e lisonjeia a racionalidade critica.

Nas célebres palavras de Kant, ao res-

ponder a pergunta sobre o que seria o

Esclarecimento, em 1783:
Esclarecimento [Aufklarung] significa a
saida do homem de sua menoridade, pela
qual ele proprio é responsdvel. A menoridade
é a incapacidade de se servir de seu proprio
entendimento sem a tutela de um outro. E
a si préoprio que se deve atribuir essa meno-
ridade, uma vez que ela néo resulta da falta
de entendimento, mas da falta de resolugéo
e de coragem necessdrias para utilizar seu
entendimento sem a tutela de outro. Sapere
aude! Tenha a coragem de te servir de teu
préprio entendimento, tal é portanto a di-
visa do Esclarecimento (KANT, 1783, p. 1,
grifo do autor).

Porém tal independéncia da huma-
nidade mediada pela razédo néo se deu
exatamente da forma como fora plane-
jada, aquilo que Goya percebeu de forma
talvez inconsciente e que foi tematizado
pelos criticos do esclarecimento no século
XX. Os desvios do pensamento iluminis-
ta sdo poderes muito bem ilustrados pelo
primeiro trecho do capitulo dedicado ao
conceito de esclarecimento no mais emi-
nente texto sobre o assunto, Dialética do
Esclarecimento, de Theodor W. Adorno e
Max Horkheimer, publicado em 1944, pe-
riodo no qual o racionalismo iluminista
estava em seu auge enquanto método de
solugéo légica de problemas nos campos
de concentracéo e exterminado, racional
e cientificamente projetados para serem
mais eficientemente fabricas de matar.
O trecho que abre a obra é o seguinte:

No sentido mais amplo do progresso do pen-
samento, o esclarecimento tem perseguido
sempre o objetivo de livrar os homens do
medo e de investi-los na posicdo de senho-
res. Mas a terra totalmente esclarecida
resplandece sob o signo de uma calamidade
triunfal. O programa do esclarecimento era
o desencantamento do mundo. Sua meta era
dissolver os mitos e substituir a imaginagdo
pelo saber (ADORNO; HORKHEIMER,
2006, p. 17).

E tal desencantamento se percebe,
como veremos adiante, em diversas gra-
vuras de Goya, ao tecerem a critica as su-
persticoes e as crendices populares, bem
como as tradigdes que estas sustentam,
em prol de uma visdo mais livre e secular
darealidade. O desenvolvimento do texto
frankfurtiano chama a atengéo, porém,
para o fato de que ha algo de patriarcal
e dominador neste processo de desencan-
tamento, de perigoso e potencialmente
violento. Isso se ilustrara, mais adiante,
em outra série de gravuras, sobre os
desastres da guerra, pois é justamente
a razdo, a convicgdo da verdade, que
permite a invaséo, a pilhagem, a elimi-
nacéo do diferente, a libertacéo forcada.
O grande interesse da humanidade no
conhecimento é a possibilidade de uso
deste na dominacdo do mundo, dos ou-
tros homens e de si mesmo. Seguindo
este raciocinio, o mundo desencantado
néo conserva mais nenhum mistério
a ser desvelado, tampouco o desejo de
desvelamento de areas incégnitas, se
néo a plena dominagéo do j4 existente. A
substituicdo do pensamento mitico pelo
pensamento cientifico ocasiona o desen-
cantamento do mundo, de maneira que
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os objetos ndo tenham mais alma, néo
tenham mais particularidade. O préximo
passo é a transformacéo dos homens em
objetos, sua planificacio.

Né&o é mera coincidéncia que o sur-
gimento do esclarecimento coincida
historicamente com o surgimento do
sistema capitalista e com os movimentos
de massa. Assim sendo, a identificagdo
do sujeito individual com os mecanis-
mos ideoldgicos de um grupo, motor dos
movimentos de massa, ajuda a explicar
o sucesso do iluminismo e sua expan-
sdo pela Europa e mesmo pelo mundo
primeiro como um rastro de pélvora
revolucionario e, logo em seguida, pela
invasdo bem-intencionada dos territé-
rios europeus pelo exército libertador
napolednico. Parece, ao fim e ao cabo,
que o esclarecimento serviu neste de-
terminado momento histérico como a
justificativa ideolégica da dominacdo e
da invasdo, assim como serviram, em
outros momentos outras diversas 6timas
ideias da humanidade, desvirtuadas e
deturpadas, para justificar a proje¢éo no
mundo, daquilo que os lideres trazem de
sérdido dentro de si e tém a capacidade
de fazer ecoar nas gentes.

Porém, o aspecto mais intrigante
do esclarecimento a ecoar naquela que
talvez seja a mais intrigante gravura
de Goya, El suefio de la razén produ-
ce monstruos, pode ser considerado a
relacdo do pensamento cientifico e sua
tentativa de substituicdo do pensamen-
to mitico. Esse esclarecimento que vem
substituir a supersticdo é ele mesmo um

tipo de mitologia, com todas as caracte-
risticas de um argumento mitol6gico ou
religioso, como a capacidade de repeticéo
infinita ou a autoridade inquestionavel
de seu discurso. Porém, ao contrario do
pensamento mitico, que sempre se ca-
racterizou por ser pluralista e agregador,
o pensamento desencantado é violento,
planificador e suporta apenas uma dnica
forma de expresséo da verdade, de modo
a banir, eliminar ou absorver qualquer
pensamento dissidente.

Nao nos parece, portanto, indiferente
ou casual que na obra de Goya, em meio
a uma critica esclarecida das supers-
ticdes e ao registro das consequéncias
nefastas que podem se originar no
pensamento esclarecido e libertador,
apareca a figura do demonio, do grande
bode negro, do Aquelarre. Ele talvez seja
a ultima instancia, obscura e ameacado-
ra, é verdade, de resisténcia ao processo
totalizante e avassalador do desencan-
tamento do real.

Pintor e cortesao

A vida de Francisco de Goya y Lu-
cientes foi marcada pelos eventos que
também redefiniram o cendrio europeu
no final do século XVIII e principios do
XIX. A sua trajetéria particular per-
correra desde as estruturas do antigo
regime e a experiéncia do barroco tardio
de inspiracdo italiana até a afirmacéo do
romantismo, uma das expressoées da ida-
de moderna. A evolucéo social e cultural
concebida nesse periodo, no entanto, foi

334

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 328-348 - maio/ago. 2017




nao somente um reflexo do desgaste da
antiga ordem social, mas também um
resultado dos processos instalados a
partir de uma nova dindmica construida
no Ambito das transformagoes culturais,
sociais e politicas do periodo e motivada,
em alguma medida, pelo pensamento
ilustrado. Ao percebermos a Ilustracédo
nido enquanto uma doutrina fechada,
mas como um movimento intelectual di-
namico e heterogéneo, podemos entender
algumas das formas pelas quais ela se
manifestou em Espanha e, sobretudo, na
obra de Goya. E no contexto das crises
do antigo regime que percebemos a re-
lacdo dos movimentos concebidos sob a
interferéncia das ideias ilustradas com
o deteriorar do modelo classico de Corte
e do alcance do seu poder e influéncia na
sociedade espanhola.
Agora pertencente ao meio dos “esclareci-
dos”, nem por isso Goya procura expressar
suas novas ideias através da pintura. [...]
Ele parece haver atingido o seu objetivo, o
éxito social, e, embora seja melhor do que
seus colegas, nada indica ainda que, nos
anos vindouros, revolucionara a pintura eu-

ropeia, a0 mesmo tempo que o pensamento
das Luzes! (TODOROY, 2014, p. 29).

No ano de 1789, Goya sera nomeado
pintor de cAmara do rei e, dez anos de-
pois, primeiro pintor de cAmara do rei e
tornar-se-4a o artista mais utilizado pelo
casal real. No entanto, enquanto teste-
munha de uma revolug¢éo em curso, vira
a ser também o artista arquetipico do seu
tempo. Através da sua obra, vemos o re-
trato do triunfo e do tormento, dos panos
nobres e dos corpos desmembrados, das
majas desnudas e das bruxas voadoras,

das insignias reais e dos horrores da
guerra. Goya foi
[...] sacudido y dividido por las contradic-
torias demandas de sus mecenas, por la
lealtad a la elite espariola y al pueblo y por
la destruccién de las anteriormente seguras

divisiones entre arte publico y deseos priva-
dos (EISENMAN, 2001, p. 82).

A linha que divide esses lados apa-
rentemente tdo antagonicos nunca foi
completamente clara em sua arte que,
por muitas vezes, fé-los colidir e sobre-
por-se.

A primeira imagem que apresenta-
mos corresponde a um retrato de corpo
inteiro do rei Carlos IV. Filho de Carlos
III e de Maria Josefa Amalia de Sajonia,
nasceu em Portici, em 12 de novembro
de 1748, e casou com Maria Luisa de
Parma em 04 de setembro de 1765.
Carlos IV tornou-se rei nas vésperas da
Revolucéo Francesa, em 1788, época de
conflitos internacionais e de divisoes
sociais profundas.
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Figura 1 — Carlos IV

Fonte: Goya (1789).

Na tela, Carlos IV (1748-1819) é re-
presentado com um traje de seda grana-
da, bordado com fios de prata, e detém na
mao direita o bastdo de mando de capitéo
geral a substituir a antiga bengala por
las ordenanzas militares, de Felipe V, de
1706. A sua veste ostenta todas as suas
condecoracgoes: a grande cruz e banda
da ordem de Carlos III, a napolitana de
San Jenaro e a francesa de Saint Esprit.
Ao seu lado descansa sobre um manto
cor purpura forrado de arminho a coroa
real, simbolo da realeza. O retrato de
Carlos IV encontra uniformidade como
o de La reina Maria Luisa con tontillo,
pintados ambos por Goya na ocasido da
sua ascensao ao trono.

Figura 2 — La reina Maria Luisa con tontillo

Fonte: Goya (1789).

Maria Luisa de Parma (1751-1819),
sua prima, tornou-se sua esposa aos 14
anos e assumiu, depois de rainha, um
lugar importante na politica espanho-
la. No seu retrato, a rainha veste um
tontillo (armacédo interna para saias)
com volume lateral e saia achata atras
e na frente. O traje remonta & moda
feminina da nobreza do século XVII,
elemento do vestudrio real que entrara
em desuso apds a revolucéo francesa.
Na cabeca, veste uma escofieta (toucado
preparado com adornos variados) de
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fitas, penas e ornamentos de diamante.
Maria Luisa ostenta a ordem das Da-
mas da Cruz Estrelada, concedida pela
imperatriz Maria Teresa de Austria
para as senhoras da realeza espanhola,
e usa também um colar de diamantes.
Os elementos do seu vestudrio deixam
transparecer a influéncia francesa pre-
sente na cultura espanhola em varios
aspectos. Goya confere aos dois retratos
a opuléncia digna da corte através dos
tecidos reais e das inimeras insignias,
além do realce alcangado pelo brilho das
joias. Os destaques em branco e amarelo
com toques furtivos fazem-nos lembrar
da liberdade dos pincéis de Velasquez,
pintor que Goya apreciava e cujas obras
serviram como inspiracdo em muitos dos
seus retratos régios. A grandiosidade
das cenas, no entanto, ndo encontra
paridade com as suas feicdes. No rosto
de Carlos IV, descobrimos um rei comum
cuja expressividade ndo parece condizer
com o que se espera de uma face real.
Maria Luisa, com um certo ar de des-
dém, parece espreitar algum movimen-
to que se desenrola ao lado do artista.
Em um momento de ruptura entre a
representacdo publica e os aspectos da
vida privada, o olhar da rainha leva-nos
inconscientemente a pensar no ambiente
que a rodeia, no espaco que existe além
da encenacdo. O carater comemorativo
desses retratos dissimula com a emocio
banal que a sinceridade dos pincéis de
Goya encontra, formando um conjunto de
elementos interpretativos que surgiriam
de forma mais explicita e intensa nas
suas gravuras.

Entre os trabalhos mais importantes
realizados por Goya enquanto primeiro
pintor de cAmara do rei, encontra-se o
retrato La familia de Carlos IV. O quadro
foi realizado entre Aranjuez e Madrid,
na primavera e no verdo de 1800, pouco
tempo depois de Goya pintar La maja
desnuda. Nele aparecem retratados,
da esquerda para a direita, os seguin-
tes personagens: Carlos Maria Isidro
(1788-1855), filho de Carlos IV e Maria
Luisa de Parma e segundo na sucessio
ao trono; o Principe de Asturias, futuro
Fernando VII (1784-1833); Goya, o pré6-
prio artista a pintar, assim como o fez
Velasquez em Las meninas; a infanta
Maria Josefa (1744-1801), irma do rei;
ao lado, uma jovem desconhecida que
poderia estar a representar a futura
esposa de Fernando, visto que aparece
com a cabeca virada; Maria Isabel (1789-
1848), filha menor dos reis; ocupando o
centro da tela a rainha Maria Luisa de
Parma (1751-1818); Francisco de Paula
(1794-1865) de maos dadas a sua maie;
o rei Carlos IV (1748-1819), em posicio
avancada em comparacdo ao grupo e
com as costas viradas para o seu irméo;
no grupo da direita, situam-se Antonio
Pascual (1755-1817), irm&o do monar-
ca, e Carlota Joaquina (1775-1830),
rainha de Portugal e filha mais velha
dos reis; encerram o grupo o principe
Luis de Bourbon (1799-1883), futuro rei
de Etruria, e a sua esposa Maria Luisa
(1782-1824), que segura nos bragos o seu
filho Carlos Luis.
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Figura 3 — La familia de Carlos IV

Fonte: Goya (1800).

Todos os homens retratados ostentam
a Ordem de Carlos III, enquanto as mu-
Iheres vestem a moda do Império e levam
abanda da Ordem de Maria Luisa. O rei
Carlos IV também porta a insignia das
Ordens Militares e da Ordem de Cristo
de Portugal. Os retratos de familia as-
sinalam a importancia da divulgacéo
da imagem do soberano e também do
conjunto familiar, evidenciando o ele-
mento dindstico de continuidade tipico
do sistema monarquico e tdo caro para o
fortalecimento da imagem da realeza. O
“retrato de todos juntos”, como era cha-
mado pela rainha Maria Luisa, perde em
rigor e protocolo ao representar uma ra-
inha maternal, que envolve em carinhos
seus filhos mais novos. Os bastidores
sdo visiveis, através deles deixa-se ver
representado na tela o préprio artista,
ponto de ruptura com a representacéo
ensaiada, propde uma quebra no aspecto
“oficial” da cena. O quadro, visivelmente
influenciado pela tela Las meninas, de

Velasquez, é de grande complexidade e
sofisticacdo. Cada um dos personagens
tem o olhar apontando para uma dire-
cdo, e parecem pegos de surpresa, como
se o retrato em dleo sobre tela tratasse
no fundo de uma fotografia. Embora o
rei Carlos IV e o seu sucessor, futuro
Fernando VII, estejam posicionados a
frente do grupo, é a imagem da rainha
Maria Luisa que se sobrepée aos demais
elementos da tela. Em termos de compo-
sicdo artistica, podemos perceber nesse
retrato a maestria de Goya. O artista
opta por romper a simetria aparente da
tela ao tornar o centro da imagem a figu-
ra de Francisco de Paula. A centralidade
que os tons em vermelho dos trajes do
infante cria remete-nos as composicoes
renascentistas inspiradas na proporcgéo
aurea.

Esse retrato de familia, especialmen-
te lembrado pela sua “modernidade”,
revela a marca do artista ndo apenas no
alcance técnico da sua realizacdo, mas
também nos aspectos pessoais — fruto
das transformacées que o préprio artis-
ta vivia — que Goya oferece a tela. Essa
imagem da monarquia espanhola perde
qualquer carater divino. Os tragos psi-
colégicos dos personagens sio visiveis, e
a sua humanidade sobrepde-se através
da exibicdo ndo caricatural que cada
rosto revela entre a feiura, a surpresa e
o desconforto. As pequenas deformacées
que surgem no retrato de familia estéo
ligadas aos aspectos de mutacdo que a
sociedade do periodo vivenciava.
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De forma casi imperceptible, al final del
siglo XVIII, es decir, en la dltima fase de la
Tlustracién, se han transformado las concep-
ciones éticas de los esparfioles, quiza también
porque la presencia de la literatura extran-
jera es mds intensa y los discursos en torno
a la moralidad son influidos por los que
circulan en el resto de Europa (SANCHEZ-
-BLANCO, 2007, p. 290).

O cenario de fundo para a inspiragédo
de Goya néo se restringe ao Ambito da
Espanha. O ambiente cultural das elites
nas quais ele se insere é permeado pelas
reverberagdes do pensamento iluminista
oriundas de Franca que, ainda que len-
tamentes, se estabelecem com solidez ao
longo de todo o século XVIII, abalando a
credibilidade da tradi¢cdo e ampliando os
espacos de critica social.

Através de uma notavel elaboracao
histéorica e uma aplicacdo das teorias
sociolégicas, Norbert Elias concebe o
estudo intitulado A Sociedade de Corte.
Nesse livro, o autor propoe analisar a
corte de Luis XIV, o Rei-Sol, e sua ela-
borada estrutura social alicercada sobre
simbolos de status e prestigio, tais como
arquitetura e etiqueta. A partir da ana-
lise das figuracgoes, o autor estuda nao
um rei ou uma corte em particular, mas
as relacoes sociais e suas interdependén-
cias. Nesse sentido,

[...] os individuos sdo apresentados da ma-

neira como podem ser observados: como

sistemas préprios, abertos, orientados para
areciprocidade, ligados por interdependén-
cias dos mais diversos tipos e que formam
entre si figuracoes especificas, em virtude

de suas interdependéncias (ELIAS, 2001,
p.51).

Partindo dessa concepcéo particular
para olhar e perceber o papel do indi-
viduo e das suas relacgdes e tendo como
base tedrica a perspectiva sociolégica,
Elias reconhece as propriedades estru-
turais préprias da sociedade de corte.
Em virtude dessa rede especifica de
interdependéncias, o autor ira problema-
tizar a partir do que ele considera ser a
questio fundamental para a andlise da
sociedade de corte: o que torna possivel
que milhares de pessoas se deixem go-
vernar repetidamente durante séculos
por uma unica familia ou por seus repre-
sentantes? E, como complemento a essa
provocacdo: por que essa posi¢do social
do monarca “absoluto” encontra-se em
vias de desaparecer? O caso especifico
da monarquia espanhola ao fim do sécu-
lo XVIII é sintomatico das provocacoes
que o autor lanca ja para o caso da corte
francesa de Luis XIV. No entanto, todo o
contexto conturbado e atravessado pelas
transformacoes profundas, que podemos
acima apresentar de forma mais espe-
cifica para o caso da Espanha, torna o
nosso caso um exemplo tinico de analise
da corte real no Antigo Regime. Isso se
deve, sobretudo, ao momento histérico
e ao modelo particular da monarquia
espanhola nesse contexto. Por isso néo
podemos aplicar a mesma analise que
Norbert Elias dedicou ao caso francés,
nem mesmo identificar para esse con-
texto uma organizacio social como a da
sociedade de corte.

Na obra de Goya, a corte, espaco ilus-
trativo de uma vida coletiva ritualizada,
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é questionada. O seu papel enquanto
sociedade particular que busca definir
as relacdes e as interdependéncias entre
os individuos a partir do simbolo, do rito
e da etiqueta ja apresenta um desgaste
irreversivel. A reverberacdo desse sinto-
ma através da obra de Goya fica latente
nao somente nos retratos régios execu-
tados em torno da familia do rei Carlos
IV, mas também em obras transversais,
com motivagdes menos cortesas e, quica,
mais interessadas em representar outros
aspectos da sociedade espanhola desse
periodo.
En el final de una época de luces y de som-
bras, de modernidad y de tradicién, de
riqueza y de miseria, de reformas que no ha-
bian cambiado los fundamentos tradiciona-
les de la monarquia y de nuevos aires para
la contrarreforma religiosa, los Caprichos de
Goya indican bastante mas que una profun-
da crisis psiquica y de conciencia sufrida por

el artista en 1792 (TORRES, 2008, p. 623,
grifo do autor).

A representacio particular de cada
personagem, a sensibilidade histérica
que o artista imprime na tela e a sin-
ceridade subjetiva, transposta para o
traco e para o pincel, sdo o resultado de
um conjunto de mudancas observaveis
a um nivel global — se pensarmos as
transformacgdes em curso nesse periodo
— e também pessoal — tendo em conta a
captacdo desses fenémenos e a interio-
rizacdo dessas mudancas pelo préprio
artista. Um detalhe importante a perce-
ber é a cronologia dos seus trabalhos. O
Capricho n® 43 é realizado poucos anos
antes do retrato La familia de Carlos
IV. O Goya dos retratos régios revelado

no segundo trabalho é inevitavelmente
o Goya que se debate entre os sonhos da
razao na primeiro.

Artista e critico social

Apesar de estar ligado praticamente
desde o inicio de sua carreira artistica
as altas esferas da sociedade espanhola,
Goya, como diversos intelectuais de seu
tempo, compartilhava do interesse por
festividades e atividades das classes
mais populares e camponesa, o que se
exemplifica pelas diversas cenas de co-
lheita, profissées humildes, ou mesmo de
mocos e mogas trajados com a simplicida-
de dos plebeus, os majos e as majas. Esse
interesse pelo povo, pela simplicidade e
pelos trabalhos mais humildes é desen-
volvido em arte dentro, obviamente, de
um ambiente intelectual iluminista e
revoluciondrio, ainda que tal valorizacéo
se de por parte das camadas mais abas-
tadas da sociedade e que tenha entre
os nobres, ainda que paradoxalmente,
alguns de seus entusiastas. Exemplos
dessa esquizofrenia politico-ideolégica
abundam, e mesmo Goya pode ser en-
tendido como um iluminista sem neces-
sariamente ser um republicano ou um
antimonarquista:

Bem integrado a esse novo ambiente, Goya

adota certas maneiras dele, de modo que

acrescenta um “de” ao sobrenome e assina

cartas ao amigo como “teu Francisco de
Goya” (TODOROY, 2014, p. 23).

O ambiente cultural das elites nas
quais ele se insere é permeado por ideias
iluministas oriundas de Franca que, ain-
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da que lentamente, se estabelecem com
solidez ao longo de todo o século XVIII,
abalando a credibilidade da tradigéo e
ampliando os espacos de critica social.
Isso néo significa dizer que o esclareci-
mento espanhol tenha sido um estudo
sistematico de determinado pensador
ou de determinada doutrina, sendo
uma amalgama amorfa e andénima de
sentencas e pensamentos popularizados
a partir da massificacdo e consequente
superficializacdo do pensamento ilumi-
nista. Como base quase comum a todas
estas variacoes possiveis de desenvol-
vimento intelectual podemos colocar a
critica da tradicdo e da autoridade em
termos de conhecimento, com uma conse-
quente desqualificacédo da autoridade da
Biblia e de qualquer texto que se possa
considerar sagrado ou que tenha na an-
tiguidade seu argumento de autoridade,
bem como das supersti¢es, crendices
populares, medos sociais. Em detrimento
da tradicéo, valoriza-se a busca da ver-
dade através do esforco individual e de
métodos racionais e empiricos, tanto na
perseguicdo da verdade quanto na cons-
trucéo do conhecimento, principalmente,
na administracédo racional das coisas
publicas e na gestdo das coisas de estado.

Isso abre em Espanha o espago para
um campo de batalha entre esta elite
intelectualizada e progressista e um
grupo alijado do poder, mais préximo
da sensibilidade popular, apegado as
velhas tradicoes, a autoridade do clero,
ao que na obra de Goya vai figurar como
obscurantismo, talvez até mesmo como

uma tentativa de se livrar das suas ori-
gens humildes e abracar este novo estilo
de vida que o sucesso como pintor lhe
proporciona. A grande guinada, que vai
transformar um pintor talentoso em um
génio da pintura, se da a partir de 1792,
ano em que sua estadia na Andaluzia
corresponde ao seu adoecimento miste-
rioso seguido de, entre outros diversos
sintomas, enxaquecas e progressiva
perda auditiva, quebrando um fluxo
continuo de ascenséao social que poderia
ter ocasionado em Goya um certo confor-
mismo intelectual.

Tal intuic¢éo é corroborada por uma
nota de Javier Goya, filho do pintor, que
logo ap6s a morte do pai declara que este
havia estudado Veldazquez e Rembrandt,
observado a natureza e, acima de tudo,
aprendido a olhar o mundo com outros
olhos a partir de sua prépria surdez.
No ano seguinte a essa nefasta estadia
andaluz, outro evento pode ter chocado
sua sensibilidade de artista, embora
tenha acontecido no mais publico dos
palcos, a politica internacional europeia,
ao contrario do acontecimento privado
de seu adoecimento: em 1793, mais
precisamente no més de janeiro, é gui-
lhotinado em Franca o rei Luis XVI por
seus proéprios suditos, revelando uma
ordem social fragil e em vias de profun-
das transformacées. Essa mudanca de
perspectiva se faz notar em sua obra,
pois logo ele comeca a pintar obras que
néo haviam sido encomendadas, ou seja,
que obedecem apenas a uma necessidade
interna de expresséo, ao que nés pode-
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riamos chamar um “capricho” do pintor,
para brincar com o sentido hodierno da
palavra, diferentemente de seu contexto,
no qual significava uma fantasia, uma
invencao. E neste momento que surgem
obras como, por exemplo, a série das Tau-
romaquias. O que se destaca nas obras
deste periodo é uma certa crueza, uma
certa incompletude, o que demonstra
o quanto, para Goya, a arte vale a sua
intencdo, a sua inteligibilidade, a sua
mensagem, e ndo o rigorismo artificial
da perfeicdo académica. Mesmo em usa
descricdo da realidade enquanto temas
tipicos do imagindario roméantico, como
paisagens e cenas campestres, ndo ha
espago para suavizagdes e bucolismos.
Se na primeira obra sobre o tema dos
bandoleiros, Bandidos assaltando uma
diligencia (GW 152) de 1770, ha a pos-
sibilidade de idealizacdo, na segunda,
O assalto a diligencia (GW 251) de
1787, ja nao h4 idealizacdo nenhuma,
os bandidos sdo cruéis e implacaveis
e ndo guardam semelhanca nenhuma
com os nobres anti-heréis romanticos
de Os Bandoleiros de Schiller publicado
em 1781.

Nenhum vestigio de uma visdo roméantica

dos fora da lei: sdo assassinos sem piedade.

A violéncia se mostra aqui em estado puro,

indiferente a qualquer norma social (TODO-
ROV, 2014, p. 45).

Com a revolugéo particular em sua
pintura, realizada por Goya no tltimo
quarto do século XVIII, inicia-se uma
ruptura com as tradi¢des da pintura
europeia que tinham uma perenidade
de aproximadamente quatrocentos anos

e que, por sua vez, vinham herdando
diversas de suas regras e habitos dos
tratados medievais de iconologia. A
fundamentacéo divina recua do mundo
tanto nas artes quanto na politica. Na-
quelas, o artista ndo é mais um mero
imitador da beleza divina colocada no
mundo, ele entéo cria mundo, usurpa a
funcéo do criador divino e néo se refere
a sua obra mais exclusivamente através
do compromisso agradavel da beleza.
Nesta, o direito divino de governar rola
pelas escadas do cadafalso junto com a
cabeca dos reis que Deus elegeu, mas néo
foi capaz de proteger. Surge um mundo
novo: livre, luminoso, monstruoso, assus-
tador e vazio. E o mundo da genialidade
da obra de Goya e de sua dentincia e
critica social, um mundo no qual o real
néo é o verdadeiro. Suas gravuras es-
tdo repletas de seres grotescos, figuras
monstruosas, de rostos distorcidos ou
mascarados, em um processo de des-
nudamento involuntario, pois a mesma
mascara que esconde o rosto é capaz de
desnudar uma interioridade de outra
forma imperceptivel. Explicita-se, assim,
a dualidade entre interior e exterior,
entre esséncia e aparéncia, entre uma
exterioridade fingida aos demais e a si
mesmo e uma interioridade secreta e
inconfessavel que apenas a mascara, que
deveria escondé-la, é capaz de revelar
(TODOROV, 2014, p. 61).

Nesse momento de transicédo entre
o Antigo Regime e a Republica, entre
o Barroco e o Iluminismo, com a rela-
tivizacdo dos papéis sociais ocasionada
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pela derrocada da ordem social funda-
mentada na transcendéncia ontolégica,
parece se acentuar a ideia barroca do
papel social como maéascara e da vida
como um teatro no qual cada um inter-
preta, malogradamente, o papel que lhe
cabe. Uma versdo da mascara na obra de
Goya € a caricatura, através da qual os
tracos mais grotescos que o pintor esta
destacando aparecem exageradamente e
sem possibilidade de disfarce. Ele mesmo
um mascarado, pintor dos nobres com
ideias republicanas, percebe, nos demais
sujeitos e na sociedade como um todo,
as mascaras e o palco da hipocrisia, a
expressido publica que esconde o abismo
dos vicios privados.

O mundo é uma mascarada: rostos, trajes,

vozes, tudo é fingido; todos querem aparen-

tar o que nio sio, todos se enganam recipro-

camente e ninguém se conhece (GOYA, 2005
apud TODOROYV, 2014, p. 87).

Isso se relaciona diretamente aque-
la ruptura com a tradicdo mimética
representativa que destacamos acima,
pois, na medida em que conquista sua
independéncia em relacdo a apresenta-
cdo da realidade e de seu conjunto de
belas aparéncias, o artista esta livre
para representar a verdade grotesca
subjacente ao véu inefavel e ilusério da
beleza. A méascara rude cintila a verda-
de que vai disfarcada sob o rosto que
nio é mais do que mascara bela. Ilusédo
ambas, mas aquela mais verdadeira do
que esta. E entre o rol das ilusdes que
Goya denuncia, na lista das mascaras
que ele desmascara, estdo as supersti-
¢oes populares que sdo fonte de medo e

fundamento para a dominacéo ideolégica
do clero, que se erige como defensor do
povo contra a ameaca das bruxas.
Eu ja néo temo as bruxas, nem os duendes,
nem os fantasmas, nem os gigantes fanfar-
rdes, nem os poltrdes, nem os lardpios, nem
qualquer tipo de ser, ndo temo nada nem

ninguém, exceto os humanos (GOYA, 1982
apud TODOROYV, 2014, p. 63).

E isso explica a razio pela qual figu-
ras sobrenaturais aparecem nas obras
de Goya, bruxas, monstros, demonios,
0 préprio Diabo em forma de um bode
gigante, como em El Aquelarre ou o Sabd
das Bruxas (GW 660): néo € o indicativo
de um possivel satanismo de um artista
amargurado pela doenca ou perturbado
pela loucura e pelo desespero, mas o
sinal de uma arguta mente esclarecida
que tem, como é comum em seu tempo,
a intencéo de zombar das crendices po-
pulares, levadas adiante por uma massa
inculta e supersticiosa. O grande oposi-
tor ndo aparece na obra de Goya como
um acusador do Iluminismo, se ndo como
o seu confirmador mefistofélico.

O que ocorre na arte de Goya, o que
da o seu tom mais assustador e sombrio
é exatamente o fato de que ele néo esta
tematizando um mundo alternativo, no
qual habitam monstros e fadas, mara-
vilhas e prodigios, mas evidenciando
a monstruosidade e a prodigiosidade
desse mesmo mundo comum e sem graca
que habitamos cotidianamente. Nao é
o processo de levar o olhar até o reino
do maravilhoso, mas o de trazer a luz o
maravilhoso que estava apenas escon-
dido do olhar. “O sobrenatural ja néo
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habita os campos ou as florestas, mas
o interior de nossa mente e, portanto, é
perfeitamente explicavel” (TODOROYV,
2014, p. 88). Assim que a transcendéncia
divina se ausentou da fundamentacgéo
ontolégica da ordem social deixou um
mundo vazio no qual a monstruosidade
agora esta apta a se tornar imanente e,
portanto, ainda mais monstruosa. Ela
nao esta mais fora, em outro mundo,
sendo dentro de cada um de nés.

Assim, a arte de Goya, ao tematizar o
monstruoso, serve a um duplo propésito,
aparentemente antagénico, o de colocar
em pauta a fragilidade das supersticoes
e medos populares e de denunciar nesses
terrores uma verdade inerente ao espi-
rito humano. Os monstros néo existem.
N3ao fora de nés. Este é, entéo, o tema
de seus caprichos, o monstruoso dentro
do humano. Essa série de gravuras
concentra toda a dualidade da obra de
Goya e seu paradoxo, a0 mesmo tempo
explicitando a satira de sua sociedade
e revelando os aspectos sombrios do in-
consciente de uma época que ecoam nas
figuras representadas. De outro modo
as gravuras nio causariam escindalo,
pois suas referéncias veladas néo seriam
passiveis de decodificagdo racional ou
de provocar reacdes estéticas por asso-
ciacao.

E é justamente por essa interacéo
entre interior e exterior, entre o que esta
escondido e o que se pretende mostrar,
que é reconhecida a grandiosidade das
gravuras de Goya. Porém, ao falarmos
de Iluminismo, sem duvida a gravura

mais eloquente e conhecida é o Capricho
n?® 43, também conhecida pela frase
que ostenta, caso dnico em sua série,
El suerio de la razén produce mons-
truos. Todorov chama a atengéo para a
ambiguidade possivel do termo suefio
em espanhol, que pode tanto significar
sono como sonho. No primeiro caso,
corresponderia a dizer que, quando a
racionalidade cochila, os monstros no-
turnos que representam a obscuridade
do pensamento néo esclarecido retornam
para assombrar o mundo, insinuando a
necessidade de uma racionalidade sem-
pre vigilante, a fim de conter os impulsos
demoniacos escondidos no interior dos
homens. Mas o segundo caso, interpreta-
cdo corroborada pelas aparig¢ées anterio-
res da palavra suefio na obra de Goya, é
ainda mais grave, pois insinua que é no
sonho, entendido entdo como devaneio,
mas para ndés entendido claramente
como a realizacdo inconsciente de um
desejo inconfessado, que a racionalidade
demonstra suas reais intencgoes. Se sdo
os sonhos da razéo que criam monstros,
esses monstros ndo aparecem na ausén-
cia da razéo, em seu descuido, mas estdo
dentro dela, sdo inerentes a ela, o cerne
da racionalidade é a monstruosidade. E
a presenca da razdo que gera monstros,
ndo a sua auséncia sonolenta.
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Figura 4 — Capricho n®43, El suefio de la razon
produce monstruos

Fonte: Goya (1799).

Aideia de uma imaginacédo desregra-
da e errante, muito em voga no século
XVIII, corresponde a incapacidade da
razao de manter-se em seus limites, de
conter e suportar-se, vindo a cair na
loucura, no devaneio racional, corres-
pondendo, na filosofia da época, a visdo
kantiana, na qual a fantasia e o impossi-
vel, e com eles o que for assustador e feio,
residiriam fora dos limites da razio, de
maneira a demonstrar a monstruosidade
potencial de uma racionalidade limita-
dora, porque desmedida (TIBURI, 2001,

p. 55). Nessa gravura, sdo retratados
os perigos potenciais da racionalidade
quando esta descamba para o seu lado
mais negro, de angustia, medo, abismo e
terror. A cena mostra um homem deitado
sobre os bracos cruzados, que se apoiam
sobre uma mesa de trabalho, na qual
também jazem livros fechados e objetos
de escrita displicentemente abandona-
dos. “La fantasia abandonada de la razén
produce monstruos imposibles; unida
con ella es madre de las artes y origen
de sus marabillas” (GOYA, 1988 apud
NORDSTROM, 1989, p. 141). Tal sonho
da razédo é povoado de diversos animais
noturnos e sombrios, morcegos, corujas,
gatos e até um lince. As corujas e os mo-
chos, além de serem animais noturnos
e compartilharem habitos com os mor-
cegos, também s&o a representacdo da
erudicdo e da sabedoria, de acordo com
a iconografia cldssica da deusa Atena,
deusa de artes e oficios, das ciéncias e
do conhecimento. Notamos que uma das
corujas, bem a esquerda, transporta uma
pena e parece oferecé-la ao artista, como
que a insinuar que o trabalho seria uma
alternativa para sair de seu sofrimento
e agonia. As opgbes entre as quais se
debate o sonhador, entre as feras da ima-
ginacdo desenfreada e a razdo, transpos-
tas na gravura como a sombra na qual
estdo os morcegos maiores do fundo em
contraste com a claridade e a definicio
de tracos das corujas e do lince, em um
plano mais préximo, representam, em
verdade, a diferenca entre a melancolia
paralisante e a criacdo artistica. O gato
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negro, juntamente com os morcegos, per-
sonifica a obscuridade, enquanto o lince
é, tradicionalmente, a representacdo da
fantasia, da imaginacdo, e esta ali para
apoiar o sonhador, ja que é reconhecida a
sua fama de ter visdo penetrante, sendo
capaz de enxergar perfeitamente, ainda
que na mais completa obscuridade.
A bravura mostra um homem adormecido
sobre sua escrivaninha, cercado por aves
noturnas, morcegos e mochos, assim como
por um gato enorme, na época simbolos
familiares da estupidez e da ignorancia, ou
mesmo do préprio diabo. [...] Na gravura, os
animais noturnos sdo acompanhados de um
lince, animal famoso pela acuidade de sua

visdo: a cegueira e a visdo aguda coexistem
sempre (TODOROYV, 2014, p. 82).

Isso demonstra uma certa clareza, na
intuicdo de Goya, de que os elementos
obscuros da alma humana néo podem
ser eliminados pela razéo, se néo dili-
gentemente controlados por ela em um
processo que néo pode se contentar em
ser apenas critico, mas igualmente auto-
critico, ou seja, tudo o que o desenvolvi-
mento instrumental da razdo iluminista
néo foi.

O projeto ja ndo é destruir as supersticoes

e as fantasias, mas compreendé-las e, con-

sequentemente, domesticéd-las; quando ele

0 consegue, essas visoes, longe de causar
medo, fazem rir (TODOROYV, 2014, p. 81).

Vemos entdo uma proposta de supe-
racdo da dicotomia entre razdo e fantasia
que raramente acontece no pensamento
ocidental. Em vez de sugerir que a razio
preceda o banimento dos elementos irra-
cionais que lhe escapam e transcendem,
Goya propde uma integracio desses dois

aspectos, em direcdo a uma completude
capaz de sanar a Enfermidade da razao
(GW 623 e GW 551 - capricho n® 50), que
é o titulo de um desenho preparatério a
esta gravura téo célebre. Na descricdo
destes estudos, ha uma interpretacio
ligeiramente diferente ainda que com-
plementar dos elementos obscuros que
assombram a cena e que aparecem
também em outras pecas importantes,
como a alegoria chamada A Verdade, o
Tempo e a Historia (GW 696), que mostra
estes trés personagens atacados por uma
revoada de animais fantasmagéricos e
protegidos apenas por uma onda de luz
esclarecida e racional.

Consideracoes finais

Os argumentos que se teceram até
aqui néo tiveram a minima intencéo
de serem exaustivos, de maneira que
diversas outras abordagens da obra de
Goya poderiam complementar estas re-
flexGes, levando-as para outros espacgos
e outras obras. Nossa intencédo foi de-
monstrar o quanto se pode perceber as
caracteristicas de um mundo em crise e
em pleno processo de transformacéo a
partir da obra de um artista, chaman-
do atencdo para a ambiguidade de sua
prépria atividade artistico-intelectual,
no caso os retratos de corte, integrada
a légica de um sistema politico e social
em desaparecimento, nos quais o autor
consegue exercer uma critica sutil atra-
vés, por um lado, da obediéncia formal e,
por outro lado, da obra critica social. No
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caso, em suas gravuras, identificam-se cho # 43, El suefio de la razén pro-

elementos negativos dentro do préprio duce monstruos (1799). A de telles
~ . ambiguités, nous raconterons les plus

processo de transformacao social que o : . .
P ) importantes caractéristiques de la pé-

autor endossa. E esta profundidade de riode historique dans laquelle artis-
pensamento, esta impossibilidade de te a vécu, rempli de transformations
classificar tanto a obra de Goya como um sociales et culturelles, afin de, grace

a une analyse réflexive des images,
comprendre & quel point ce que Goya
faisait un “innovation en peinture a
ser de oposicdo entre iluminista ou anti- la fois qu’il était pleinement intégré
-iluminista, conformista ou rebelde, que dans la société que ses attachements
intellectuels critiquaient et ont aidée
a transformer. Enfin, nous suivrons la
critique des lumieéres naissantes qui

todo quanto suas produgdes particulares
em um esquema simplista que poderia

justifica a genialidade que a tradic¢éo lhe
imuta e que tanto nos instigou aqui a te-

cer tais reflexdes e realizar tais andlises. est déja apparue dans ses gravures,
Uma possivel continuidade dessa ar- en particulier celle déja mentionnée.

gumentacéo da presenca do pensamento
iluminista na obra de Goya poderia estar
sobre suas demais gravuras, com suas
imagens de bruxas volantes e religiosos
simiescos, bem como a critica a este ilu-

minismo poderia ser vista com clareza

nas gravuras dos corpos desmembrados ABAGNANO, Nicola. Iluminismo. In: _____
g pA . Diciondrio de Filosofia. Sdo Paulo: Mestre

pelos soldados napolednicos, que foram  Jjou, 1981. p. 509-511.

liber'tar 0 poYo espanhol através da vio- ADORNO, Theodor W.; HORKHEIMER,
léncia, mas isso sera escopo de outras Max. O Conceito de Esclarecimento. In:
produgdes. . Dialética do Esclarecimento: frag-
mentos filoséficos. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2006. p. 17-46.

EISENMAN, Stephen F. Historia critica del

Mots-clé: Goya. Lecture d’image. Les
Lumieres.
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