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San Francisco de Borja asistiendo a un moribundo impenitente o
San Francisco de Borja y el moribundo impenitente

Francisco de Goya y Lucientes

1. Catedral, de Valencia, capilla de San Francisco de Borja.
Oleo sobre lienzo, 350 x 300 cm. 1788
Obra no expuesta

2. Boceto, 6leo sobre lienzo (borrén preparatorio), 38 x 29
cm. 1788

Madrid, coleccién particular del Marques de Santa Cruz. Pro-
cede de la Coleccién Acebal y Arratia

3. Dibujo, Carboncillo sobre papel verjurado agrisado, 35 x
27 cm. 1788

Inscripcién: El Condenado. Primer pensamiento de Goya para
el cuadro de la cat. De Valencia.

Madrid, Museo del Prado

Obra no expuesta
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Este pequefio lienzo fue realizado por Goya como
estudio preliminar de una de las dos obras de
grandes dimensiones que hacia 1787 le habian sido
encargadas para los muros laterales de la capilla de
San Francisco de Borja, en la catedral de Valencia.'

Como se comenta en la ficha correspondiente al
otro boceto relacionado, el encargo habia sido ini-
ciativa de una descendiente de aquella noble fami-
lia de Gandyia, Josefa Téllez Girén, entonces duque-
sa de Osuna, quien conocia bien el talento del artis-
ta aragonés. Y si la escena escogida para la primera
de las dos obras debia ilustrar la renuncia del santo
a la vida familiar, la idea de esta otra era, en cam-
bio, presentarlo ya inmerso de lleno en el ejercicio
espiritual. Dos momentos de importancia narrativa
si se quiere secundaria, en relacién con la escena
central que estaria representada en el altar mayor:
la conversién de San Francisco de Borja, realizada
por Mariano Salvador Maella en aquellas mismas
fechas —también presente en esta exposiciéon—. Sin
embargo estas dos escenas conminarian a Goya a
expresarse en dos registros muy distintos, el méds
barroco que predominé en sus obras eclesidsticas y
cortesanas y otro mds romantico que asumiria en la
segunda mitad de su vida, en obras realizadas por
su propia iniciativa.

La escena a la que nos referimos en este caso re-
presenta a San Francisco de Borja vestido con el ha-
bito jesuita y portando un crucifijo que milagrosa-
mente expulsa la sangre de Cristo en direccién a un
hombre agonizante con la previsible consecuencia de
salvarle de los demonios que le acechan.

Al cotejar esta escena con la literatura hagiografi-
ca, puede deducirse que Goya ha recreado una sin-

1. El que retrata a San Francisco de Borja despidiéndose de su familia, también presente en esta exposicién.






tesis de algunos de los milagros mds frecuentes y es-
pectaculares que se le atribuyen al santo jesuita y de
esa manera logra una escena que pueda considerarse
emblemadtica del ejercicio espiritual de Francisco de
Borja en su vertiente més radical, mds mistica y so-
brenatural. Si se toma como principal fuente docu-
mental en tiempos del artista el exquisito y extenso
texto de Alvaro Cienfuegos publicado en el primer
tercio del siglo XVIII, se halla una variedad de en-
cuentros demonfacos, exorcismos y resucitaciones de
difuntos, todos de gran prestancia para su traduc-
cién a imdgenes de gran impacto visual y aceptaciéon
popular.? Veamos algunos ejemplos:

“En Valladolid hall6 también sobre su cama al
demonio con terrible aspecto, compendiado en un
monstruo denegrido todo el corazén del infierno:
los ojos centelleando humo; y la boca parecida a
la de un horno ardiendo.”?

“...otro dia salia de su aposento, armando con la
sefial de la cruz el rostro, tropezé al hermano Mar-
cos, a quien preguntaba turbado si hubiese visto
un formidable Demonio de estatura deforme, y
negro, que aterraba con el bramido? Apenas hizo
esta pregunta quando se corri6 Borja de aver mos-
trado alguna cobardia contra vn enemigo, que le
vence mas el mas osado. Bolbio al campo de bata-
lla a combatir con la fiereza toda, resuelto a chocar
con exercitos de mostruos, que hallase escuadro-
nados en la campafia, y con todos los espiritus del
infierno que doblasen a su vista: mas apenas hall6
enemigo, porque volvié la espalda el demonio.”*
“Llegd Borja presuroso, y entrandose a la triste
quadra, donde yacia aquel Narciso, le dixeron
las Parientas, que havian concurrido a la lastima

de este acaso, y reconocian por instantes el ros-
tro, y el pulso: Ya no hay que hazer aqui Padre
Francisco, porque ya ha espirado. Mas estava atin
caliente el cadaver hermoso...Acercése al lecho
el prodigioso Francisco, y tomando la mano al
muerto, ...doblé ambas rodillas en el suelo, clavé
los ojos en un Crucifixo: observando aquel noble
concurso que se le abrasaba el rostro: y al mismo
tiempo empez0 a calentarse, y a revivir la espe-
ranza en el pecho, antes que bulliese el difunto
El qual abri6 los ojos con dulcsisimo alhago...”

La escena presentada por Goya parece pues sin-
tetizar varias de estas historias de demonios y resu-
rrecciones con intermediacién de crucifijos cargados
de poder. Sin embargo, ademads de la anécdota na-
rrada, la composicién de la escena ofrece una inter-
pretacion gréfica de la dualidad del bien y el mal,
del santo y el pecador, a través de la clara divisiéon
del formato en dos mitades. Del lado izquierdo, el
cortinaje mantiene la penumbra en la que habita el
mal. En esa mitad donde yace el moribundo con el
cuerpo rigido y el gesto atormentado, acechan los
demonios. La mitad derecha, en cambio, en la que
penetra la luz por el ventanal circular, es plenamen-
te ocupada por la figura de San Francisco de Borja.
El limite entre ambos espacios, situado exactamente
en la mitad del formato, queda definido por el cru-
cifijo que empuiia el santo, verdadera barrera entre
la luz y la oscuridad, segtin insintia la prolongacién
del cortinaje justo por la parte superior de la cruz.

Acaso por su esencia bdsicamente sobrenatural,
esta escena resulta de un sabor radicalmente dife-
rente a la representada en el otro lienzo de la mis-
ma capilla.

2. Véase, por ejemplo, el capitulo III del libro séptimo de La heroyca vida, virtudes y milagros del grande San Francisco de Borja. S6lo el mero
titulo es suficiente para demostrar la pertinencia de una imagen de este tipo como representativa del sefiorio espiritual ejercido por el
santo, en contrapartida a su renuncia al sefiorio terrenal: “Imperio que tuvo sobre los demonios, lanzando a muchos de los cuerpos,
y temblando con solo invocar su nombre aquellos espiritus revelados. Innumerables ocasiones en que la humildad de Borja fulminé
embuelta en humo de sobervia. Desprecio frequente con que le trataba, burlandose de su fiereza, de su estruendo, y de su rabia” (la

ortografia es la original).

3. CIENFUEGOS, A.: La heroyca vida, virtudes y milagros del grande San Francisco de Borja, Madrid, 1726, p. 565 (la ortografia es la original).

4. Ibid.
5. Ibid., p. 568.



El dibujo previo que se ha conservado revela un
cambio notable desde su planteamiento inicial has-
ta el resultado final obtenido, y con ello, una explo-
racion mds profunda del artista en la bisqueda de
las formas a emplear y de lo que desea comunicar.

Goya parte de una primera idea visualmente mds
afin al tradicional mundo barroco y con ello maés si-
milar a la estética del otro lienzo de la capilla: en el
dibujo a carboncillo sobre papel claro, el santo figu-
raba de perfil y en didlogo con el moribundo; éste
aparecia mds serenamente yacente en el lecho sin la
rigidez que exhibe la pierna derecha en el boceto y
en el lienzo final; la cruz es simplemente mostrada
por el santo sin que de ella emane la milagrosa san-
gre y sobre el lecho sobrevolaban querubines mien-
tras un demonio alado, exorcizado por el santo, huia
por la ventana.

Sin embargo, para el momento de realizacién del
borrén en 6leo, Goya ha encontrado una resolucién
mucho mds personal e impactante de la escena, tan-
to, que hace que este boceto y su correspondiente
lienzo se hayan convertido en piezas claves para la
interpretacion de su peculiar evolucién artistica. Y
es que el aragonés retrata aqui, por primera vez, sus
monstruos infernales, esos que volverdn a aparecer
unos diez afios después —tras su enfermedad—, en
las escenas de brujeria que pinta precisamente para
los mismos Osuna entre 1797 y 1798 y en los Capri-
chos, serie de aguafuertes en la que trabaja duran-
te esa misma época. Serd precisamente a través de
estos temas y su peculiar tratamiento formal que se
evidenciard mds claramente la voluntad rupturista
de Goya con el mundo académico. Una ruptura que
continuard su evolucién hasta la serie de Los dispa-
rates (h.1815-1823) y en las casi simultdneas Pintu-
ras Negras (h. 1820) en las que se diversifican las fi-
guras grotescas bajo un similar ambiente nocturno
y violento.

Asi pues, no es posible evadir la evidente rela-
cién entre esta escena de demonios que acechan a
un moribundo y la famosa imagen que el mismo

autor creara como frontispicio de la serie de los Ca-
prichos: “El suefio de la razén produce monstruos”.
En uno y otro caso, fantasiosos y terrorificos seres,
semejantes a gatos y a murciélagos gigantes, acechan
al débil. Afortunadamente en ambos casos persis-
te la esperanza de que la bondad —encarnada por
San Francisco de Borja—, o la razén —segun reza
la frase en el grabado—, intervenga en salvacién de
la victima. La escena creada para la capilla de San
Francisco de Borja permite afirmar que los seres in-
fernales no aparecen en el mundo de Goya a causa
de su enfermedad, de sus despechos amorosos, o de
sus decepciones politicas, sino que formaban parte
de sus recursos mentales y era capaz de recurrir a
ellos en pleno uso de sus facultades siempre que es-
tuvieran justificados por las necesidades expresivas
del relato a plasmar.

Goya consigue, tanto en el boceto, como en el
lienzo final alusivos a este episodio de la vida de
San Francisco, una escena terrorifica no sélo por la
presencia efectista de los monstruos, sino por el pro-
pio rostro del moribundo en el que retrata “la reac-
ci6n humana individual en ese dltimo segundo que
precede al terrible hecho que es la muerte.”® En el
caso del boceto, mucho mds que en el lienzo final, el
rostro del santo que presencia el milagro se hace eco
de ese terror. Un gesto fidelisimo a la realidad psi-
coldgica del personaje homenajeado, si recordamos
la terrible anécdota que llevé al duque de Gandia a
decidir sobre su renuncia mundana: se cuenta que
Carlos V le encomend6 acompafiar al caddver de su
esposa, la emperatriz de Portugal, para su entierro
en la catedral de Granada. Tras el viaje, Francisco
de Borja hubo de abrir el atatid y comprobar que la
bella y joven emperatriz era un espantoso cuerpo en
descomposicién. Asi, decidié “no servir mds a sefior
que se pueda morir.”

Pese a la gran similitud compositiva entre el bo-
ceto y el lienzo definitivo, puede afirmarse en este
caso —mads que en el del boceto correspondiente a La
Despedida—, que el mayor contraste pictérico que re-

6. NorpsTROM, F.: Goya, Saturno y melancolia. Estudios sobre el arte de Goya, Madrid, 1989, p. 91.



sulta del estilo abocetado de Goya favorece el tipo de
expresividad de este relato: la espectral iluminacién
de la escena resulta mds sobrecogedora, el moribun-
do mds sufriente y el santo mds sorprendido ante la
muerte, los demonios y el milagro. No en vano cuan-
do Goya asumié de manera mds radical este tipo de
temas, el tratamiento formal acab6 asumiendo defi-
nitivamente el abocetamiento de la técnica.

Sin que medre el reconocimiento al personalisi-
mo estilo de su autor, se ha aceptado que la escena
guarda paralelismos con la obra de algunos pinto-
res prerromdnticos contempordneos a Goya como
es sobre todo el caso de la escena de La Pesadilla de
Heinrich Fissli, de 1781, muy difundida entonces
mediante reproducciones por toda Europa. Una re-
lacién ésta, que enriquece la lectura de la obra, al
permitir entenderla como parte de un movimiento
expresivo que rebasa la propia intimidad creativa
de un dnico artista.

Por dltimo, contribuye en la apreciacién y com-
prension de las dos obras de Goya sobre la vida de
Francisco de Borja— el conocimiento de la ubicacién
a la que estaban destinados. Ambos estarian situa-
dos por encima de la altura de los ojos del especta-
dor, por lo que serfan contemplados desde abajo. Por
eso ambas composiciones incorporan a sus propias
perspectivas ese punto de vista un tanto forzado de
abajo hacia arriba (di sotto in su), que provoca en el
espectador una percepcién mds verosimil de la es-

cena. Por otra parte, por su ubicacién en la capilla,
ambos lienzos serfan contemplados con luz lateral, y
en ambas composiciones es notoria la incorporacién
de esa misma disposicién luminica en La Despedida,
desde el lado izquierdo, y en El moribundo desde el
lado derecho.

Ha sido comentada en la historiografia especia-
lizada la relacién de la ubicacién de las obras con
la propia seleccién de Goya como autor de este en-
cargo. Como se mencioné al principio, la duque-
sa eligié a Maella, pintor de estilo mds tradicional,
como autor del cuadro destinado al altar mayor de
la capilla, mientras que a Goya, pintor al que cono-
cfa mucho mejor y a cuyo estilo mds irreverente era
maés aficionada, prefirié encargarle las obras latera-
les. La explicacion parece estar en que en esta ubi-
cacion lateral las obras resultaban mejor iluminadas
y a la vez menos sometidas al riguroso escrutinio de
las autoridades eclesidsticas.

En cualquier caso, mientras ambos lienzos atin
decoran magnificamente la capilla de San Francis-
co de Borja contribuyendo a la preservacién del re-
cuerdo de su existencia y de su culto, sus respectivos
bocetos son de un valor incalculable para la historia
del arte como piezas claves en el proceso de evolu-
cién de la pintura hacia la modernidad.

Xmo ComPANY Y M.? ANTONIA ARGELICH






