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Resumo: Esse artigo tem como objetivo o estudo das representagdes das figuras femininas na série de gravuras, Los
Desastres de la Guerra, de autoria de Francisco y Lucientes de Goya (1746-1828), produzidas entre os anos de 1810
e 1815, no contexto das invasoes e da ocupagio napolednica da Espanha e da Peninsula Ibérica. Dentre as oitenta e
duas gravuras, poucas foram datadas na época de sua execugio, sendo realizada uma tnica tiragem de prova durante
a vida do artista. A primeira edi¢do s6 veio a publico em 1863, em Madrid. Considerando, provavelmente, que as
gravuras foram confeccionadas no decorrer dos acontecimentos bélicos, busca-se pensar o estatuto documental
desse testemunho investigando seus niveis de historicidade. Por intermédio dessas imagens, procura-se explorar o
imagindrio do artista no que toca as ﬁguras femininas. Interroga-se, igualmente, em que medida tais imagens
encarnam as tradicionais alegorias das heroinas das Luzes, sugerindo por um lado a forga da resisténcia ou um
comportamento emancipado.

Palavras-Chaves: Los Desastres de la Guerra; Goya; Relagoes de Género; Mulheres; Imagindrio Constitucional.

1. O CONTEXTO DE PRODUCAO DAS GRAVURAS

Los Desastres de la Guerra, correspondem ao conjunto de gravuras produzidas pelo pintor
espanhol Francisco de Goya, durante a ocupagio de Madrid, Zaragoza e de outras cidades espanholas. O
catdlogo organizado por Serraller, Goya: Images of Women, data as pranchas mais antigas no ano de 1810;
todavia, Carderera havia escrito que Goya teria finalizado a série em 1820, entretanto, essa data foi objeto
de muita discussio'®, e recentemente, o periodo foi reduzido para 1810-1815 (SERRALLER, 2002, p.
292).

As gravuras analisadas foram produzidas a partir da combinagio das técnicas dgua-forte e
dgua-tinta, sendo que de acordo com Carrete Parrondo, a série apresenta ainda uma inovagio, o aguado,
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Trabalhos como o de Pierre Gassier (1955, p. 13), e Todorov (2011, p. 10), por exemplo, ainda atribuem o término da
série o ano de 1820.
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que consiste na aplica¢io direta de dgua-forte sobre a prancha com um pincel sem meio de protegio,
proporcionando tons suaves (CARRETE PARRONDO, 2007, p. 28).

Existem muitas davidas sobre a ordem de disposi¢o das cerca de 80 gravuras, jd que apenas em
trés pranchas a data gravada estd presente, e correspondem ao ano de 1810. Os eventos como o cerco de
Zaragoza em 1808, a fome que assolou Madri em 1811 e, por fim, a critica a restaura¢do da monarquia e da
Inquisi¢ao na Espanha — a dltima parte da série (que ficou conhecida como Caprichos enfiticos) — ajudam a
estabelecer um certo marco cronoldgico sequencial (SANTOS, 2005, p. 26).

Sobre o titulo da série, Margareth Santos (2005, p. 26) infere que este nio foi atribuido por Goya,
sendo utilizado a partir da primeira publica¢do, provavelmente inspirado pela série Les Miseres et
Malbeurs de la Guerra (1633), de Jacques Callot (1592-1635), devido as afinidades de sentido com a
mesma'”. De acordo com Carrete Parrondo, s se conhece um exemplar completo dos chamados
Desastres de la Guerra, organizado em um volume de provas, que Goya entregou a Cedn Bermudez
(1749-1829). Atualmente, esse volume pertence ao British Museum'**, Portanto, o que vemos na primeira
pigina do volume com letra caligrifica é:

“Fatales consequencias/ de la sangrienta guerra en Espafia/ con Buonaparte. Y otros caprichos
enfiticos/ en 85 estampas/ Inventadas, dibuxadas y grabadas, por el pintor original/ D. Francisco
de Goya y Lucientes/ En Madrid.” (CARRETE PARRONDO, 2007, p. 25).

Devido ao titulo, a série parecia ser composta por 85 gravuras, no entanto, sua primeira edigio
apresentava apenas 80. Recentemente foi possivel chegar a um nimero maior, mas, como foi mencionado,
a ordenagdo das mesmas e a quantidade exata continuam sendo um problema, de modo que os autores
concordam de se tratar de uma série inacabada. Sabe-se que as pranchas da série foram deixadas por Goya a
seu filho Francisco Javier de Goya y Bayeu (1784-1854), quando partiu para Bordeaux em seu exilio
voluntirio. E que anos apds a morte do pintor, o neto Mariano Goya (1806-1874) as vendeu. Em 1870
foram descobertas novas liminas de cobre, sendo reincorporadas a série, como aconteceu com “Frero
Monstruo” e “Esto es lo Verdadero”, incluidas como ndmero 81 e 82, e assim, estes cobres se encontram
preservados, junto com os outros 80 na Calcografia Nacional de Madyrid.

A respeito de onde o artista estaria durante o decorrer dos acontecimentos, Robert Hughes infere
que em Maio de 1808, Goya estava morando em Madri'”, discorda que o artista tenha testemunhado os
fuzilamentos na colina do Principe Pio, ainda que tenha assistido parte das consequéncias das execugdes —
violéncias dirigidas pelos madrilerios contra soldados franceses nas ruas da cidade (HUGHES, 2007, p.
325). Porém, nas primeiras semanas de Outubro do mesmo ano, Goya fez uma visita a Zaragoza, apds o
intervalo ao primeiro cerco do exército francés, a convite do capitio-general, o duque José de Palafox y

123 Les Miséres et Malbeurs de la Guerre, corresponde a um conjunto de 18 ldminas, produzidas por Jacques Callot, em

1633, que representam a invasio de Lorena pelas tropas de Luis XIII. Para Robert Hughes, as afinidades sio perceptiveis por
serem imagens em séries feitas para mostrar a guerra total contra a populagio civil, porém, as gravuras de Goya, sio mais
dramdticas e variadas em sua narrativa (HUGHES, 2007, p. 314).

124 A abertura do volume de provas estd disponivel em:
https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1975-1025-421-1-2. Acesso em 15 de maio de 2023.

125 Grande parte dos estudiosos concorda que Goya estava em Madrid durante os trigicos eventos de 02 e 03 de maio;

mas, acaba sendo convocado pelo general Palafox a Zaragoza. Informagio verificada nos trabalhos de Tzvetan Todorov (2011),
Robert Hughes (2007), Henriqueta Harris (1969), Pierre Gassier (1955).
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Melci (1775-1847) para investigar as ruinas e registrar os atos de resisténcia gloriosa de seus habitantes
perante os invasores. Em uma carta datada de 02 de Outubro de 1808, o artista declara que embora a
viagem o impossibilitasse de comparecer a inauguragio de um quadro de Fernando VII, nio poderia
recusar o convite de registrar as glorias de sua pdtria (SAYRE, 1974). Hughes aponta que Goya de fato
esteve em Zaragoza, e fez desenhos e esbogos a 6leo. O didrio de Lady Holland" faz mengio aos desenhos,
no entanto, rasgados e mutilados pelos sabres franceses, depois encontrados em uma casa destruida, antes
ocupada por Palafox (HUGHES, 2007, p. 326).

Nesta perspectiva, observa-se que grande parte dos autores que realizam uma anilise sobre Los
Desastres de la Guerra'™, nio se ocuparam no estudo das relagoes de género.128 Hughes comenta sobre a
bravura das mulheres na defesa de Madrid, seja dando apoio aos homens que guerreavam, mas também se
langando contra os invasores (HUGHES, 2007, p. 339). Todorov, do mesmo modo, ao interpretar a série
faz referéncia a bravura militar das referidas agentes, assim como, aquelas gravuras que evidenciam vitimas
de estupros (TODOROYV, 2011, p. 80-90). Porém, os comentdrios dos autores parecem estar orientados
para dentdncia da violéncia por parte do artista, mais do que uma andlise voltada as relagdes de género.

No estudo veiculado no catdlogo da exposicio, Goya: Images of Women (2002), Janis A.
Tomlinson sugere que em Los Desastres de la Guerra, as mulheres “brigavam” como Agustina de
Aragén129 na auséncia dos homens, seja para proteger seus filhos, ou entio, para defender sua integridade

sexual, tais foram os papéis que Goya lhes havia atribuido (TOMLINSON, 2002, p. 63-64). Todavia, no

126 Didrio de viagem produzido por Elizabeth Holland (1771-1845), durante os dois momentos em que esteve na

Espanha com seu marido, Lord Holland (1773-1840), de novembro de 1802 a novembro de 1804 e de outubro de 1808 a julho
de 1809.

127 Tendo em vista o cardter testemunhal da série, ampara-se na perspectiva da Imagem como Testemunho, expressio usada

por Alberto Manguel ao analisar as fotografias de Tina Modotti (MANGUEL, 2001). Considera-se também o potencial do
suporte visual para o registro de informagoes. De acordo com Ulpiano Bezerra de Meneses, as séries iconogréficas nio devem se
constituir como objetos de investigagdo em si, mas, vetores para a investigagdo de aspectos relevantes na organizagio,
funcionamento e na transformagio de uma sociedade (MENESES, 2002).

128 A auséncia de uma andlise de Los de Desastres de la Guerra considerando as questdes de género ocorre, por exemplo,

em trabalhos como, Francisco Zapater y Gémez (1868), Pierre Gassier (1955), José Ortega y Gasset (1964), Henriqueta Harris
(1969) e outros.

129 Sobre Agustina de Aragén (1786-1857), destaca-se que durante o cerco a Zaragoza, esta haveria contribuido para deter

0 avango francés, disparando um canhio que tinha sido abandonado apds os homens que o manuseavam terem morrido, e
assim, sua fama se espalhou por toda Espanha. A gravura n° 07, Que Valor!, de Francisco de Goya, costuma ser interpretada por
alguns autores como uma referéncia a esse episédio, entretanto, comparada a representagio feita por Gdlvez y Brambila, Ruinas
de Zaragoza (1812), encontram-se diferengas formais e conceituais. Essas informages podem ser encontradas no site do Museo
Nacional del Prado. Disponivel em:
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/que-valor/63bc238c-0667-43e6-9edd-1217e26025d. Acesso em: 04 de
maio de 2023.

Ainda sobre a mesma, Marfa Mateo infere que ao longo do século XIX e com os avangos liberais, hd um processo de adogio da
excepcionalidade para compreender a participagio das mulheres na guerra. A ag¢io de Agustina de Aragio é entendida como um
fruto do amor, além dos recursos de ocultar sua vida privada — mais desordenada que o discurso da domesticidade poderia

admitir — e silenciar sua vida publica a um tnico feito. O mito também ¢é aburguesado ao transformar o artilheiro caido em seu

esposo, evidenciando através de sua atuagio o dever de uma esposa e de uma patriota (MATEO, 2015. p. 70-71).
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artigo escrito por Castillo-Olivares (2009-2010, p. 174), esta conclui que o valor das mesmas e sua
presenca nas lutas foi algo reconhecido por Goya.

Desse modo, a partir da anélise das autoras — e, considerando a participa¢io das mulheres na
Guerra Peninsular — busca-se reconstituir o imagindrio™ do artista em relagdo s figuras femininas, e até
que ponto ¢ possivel atribuir novos protagonismos as mesmas, tendo em vista as pluralidades sociais que

podem ser verificadas nas representagoes’”.

2. EMERGENCIA NA CENA PUBLICA E BELICA: [lustradas, Académicas e
Guerrilheiras

No inicio do século, em 1726, foi publicado o primeiro volume do Zeatro Critico, por Benito
Jerénimo Feijoo (1676-1764), que apresenta o discurso XVI, intitulado “Defensa las mujeres”, em que o
frade beneditino busca defendé-las de interpretagdes erroneas, inclusive, a respeito da capacidade
intelectual das mesmas. Esta publica¢do marca o inicio de um vivo debate, seja a favor das teses de Feijoo
ou contra estas (PALACIOS FERNANDEZ, 2008).

Para Ménica Bolufer, este debate aflora em diversos géneros literdrios e também atravessa virios
temas centrais do reformismo, tratando-se de um dos pontos sensiveis dos debates culturais da época. A
historiadora acrescenta que ao pretender reformar a sociedade e construir uma nova ordem, os ilustrados
lutaram por transformar as relagdes e as proprias identidades de homens e mulheres, baseados nos novos
valores de racionalidade (BOLUFER, 1998, p.12).

Dessa forma, nota-se como essa sociedade rompe com os antigos comportamentos baseados na
reserva social e no isolamento, valorizando novas formas de sociabilidade, ou de “civilidade” urbana
(PALACIOS FERNANDEZ, 2008). O movimento das Sociedades Amigos del Pais deflagrado a partir da
década de 1760, durante o reinado de Carlos III, criou novos espagos de convivio entre homens e
mulheres. Damas da aristocracia e alta burguesia passaram a ser aceitas nas Academias de Belas Artes e
Letras, além das tertulias.

A historiadora Theresa Smith menciona, por exemplo, que entre as décadas de 1740 e 1750,
predominaram quatro terttlias influentes em Madrid realizadas por mulheres, sendo: Condessa de Lemos

130 . o . s . . ’ - . .
30 A respeito das defini¢oes de Imagindrio, menciona-se o artigo de José D’Assungio Barros, que realiza uma interessante

discussio historiografica sobre a Histéria das Mentalidades, a Hist6ria do Imagindrio e a Psico-Histéria. Considerando os novos
objetos investigados pelos historiadores das dltimas décadas do século XX, entre eles, a Histéria do Imagindrio, Barros cita
alguns trabalhos pertinentes neste campo, como os de Cornelius Castoriadis (1975), Jacques Le Goff (1980), Marc Bloch
(1924), George Duby (1971), Michel Vovelle (1982), entre outros. De acordo com o autor, a Histéria do Imagindrio estuda
essencialmente as imagens produzidas por uma sociedade, porém, nio apenas aquelas visuais, mas as verbais e mentais. A
mesma atenta-se para padroes de representagdes, um repertério de simbolos e imagens, incorporagio de hierarquias e interditos
sociais de vestimentas e outros, que ndo necessariamente se formam em processos de longa duragio (embora possam ocorrer).
Além de conservar interfaces as nogoes de “representagdo” e “mentalidade” (BARROS, 2005).

131 Acerca do conceito de representagdo, para esta pesquisa, considera-se as ambiguidades destacadas por Carlo Ginzburg

e Roger Chartier. De acordo com Ginzburg, o termo representagio ora faz as vezes da realidade representada, e, portanto evoca
a auséncia; ora, torna visfvel a realidade representada e, portanto sugere a presenga (2001, p. 85). Chartier, a0 mencionar as
acepgdes presentes no Diciondrio Universal de Furetiére (edigio de 1727), infere que por um lado a representacio faz ver a
auséncia, o que supde uma distingdo entre 0 que representa ¢ o que ¢ representado; de outro, ¢ a apresentagio de uma presenga,
a apresentagdo publica de uma coisa ou de uma pessoa (1991, p.184).
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(1718-1771); Condessa do Montijo (1754-1808); Marquesa de Fuerte-Hijar (1761-1821); e a
Condessa-duquesa de Benavente e Osuna (1752-1834) (SMITH, 2006, p. 42). Estes saloes literdrios
conduzidos por damas da nobreza contavam com a presenca de diversos intelectuais, entre eles, Goya, que
frequentou ativamente os eventos promovidos pela Duquesa de Osuna (além de ter pintado uma série de
quadros para a familia) e aqueles proporcionados pela Duquesa de Alba (1762-1802). Nesse sentido, ¢
notdria a participa¢io do pintor nos saldes ilustrados promovidos por mulheres da alta sociedade e seu
contato com a emergéncia destas no espago publico.

Para além dos Saldes, Pilar Pérez Canté e Esperanza M6 Romero, também chamam atengio para a
prética das caminhadas, especialmente o Paseo del Prado, que se tornou um espago publico de convivéncia
entre burgueses e aristocratas. O local tornou-se também um espago de lazer e encontro das classes
populares, de modo que Goya, em suas pinturas e cartdes, buscou refletir sobre o ambiente dessas
pradarias (PEREZ CANTO; MO ROMERO, 2005, p. 66).

Nota-se também a presenc¢a das mulheres na Real Academia de Belas Artes de Sdo Fernando. De
acordo com Smith, entre 1752 a 1808, houveram 175 académicos de honra; 208 académicos de mérito; e,
54 supranumerdrios, de modo que 34 destes académicos eram mulheres (SMITH, 2006, p. 50). Todavia,
para Monica Bolufer, estas nio foram admitidas em igualdade de condi¢des com os membros masculinos,
ainda que tenham participado de ceriménias de entrega de prémios. Essa distin¢do fica evidente, primeiro,
pelo fato destas nio poderem estudar na Instituigio (embora algumas tivessem recebido aulas em
domicilio por membros da Academia) e, segundo, pelas obras pictdricas por elas apresentadas serem em
pequeno formato, feitas com materiais e técnicas de ficil acesso no ambiente doméstico, apesar de
existirem excegdes >~ (BOLUFER, 2009, p. 84).

Por fim, a respeito da emergéncia feminina na Guerra Peninsular, Marion Reader Gadow infere
que a invasio desestruturou as instituicoes tradicionais. Além de ter propiciado em grande medida a
oposi¢io ao discurso de que a biologia as teria tornado fracas para determinadas atividades e a necessidade
de uma tutela masculina, justificativas que lhes negavam o direito a cidadania (GADOW, 2011, p. 11).

Para Maria Romeo Mateo, os conflitos bélicos foram responsdveis por abrir de forma mais
abrangente espagos para a atuagio publica feminina — que até entdo eram inéditos ou limitados as
senhoras das elites — de modo que elas nio puderam ou nio quiseram estar 2 margem do conflito.
Verifica-se a atuagdo destas na defesa das cidades, abastecimento de alimentos, 4gua ou munigdes, tarefas
de espionagem, libertagio de prisioneiros espanhdis, combates irregulares, emboscadas e as guerrilhas
(MATEO, 2015, p. 63).

Todavia, para além da identificagio e reconhecimento da presenga feminina na cena bélica,
busca-se refletir, de que modo a exaltagio do povo espanhol estd atrelado a este processo de visibilidade
simbdlica das mulheres. Como ressalta Mateo, desde o inicio, a imprensa, manifestos e representagdes
pldsticas dos acontecimentos da guerra, a0 mesmo tempo que modelavam a ideia de nagio, ecoavam os

132

The 12th Marchiones of Villafranca painting her Husband (1804), produzido por Goya, retrata a Marquesa de
Villafranca pintando a 6leo um quadro de seu marido, como infere o titulo. Apesar desta obra ndo ter a pretensio de ser realista
(devido a posi¢io desconfortével que a Marquesa ¢ representada), a pintura a dleo era considerada dificil, exigindo
conhecimento de perspectiva e técnica. Apesar do quadro representar uma mulher da nobreza e académica, ndo uma artista —
considerando as diferengas de ser mulher artista nos séculos XVIII e XIX - evidencia-se o registro de Goya neste momento de
emergéncia das mulheres da nobreza no espago puablico. Como cita Ménica Bolufer, a admissio de mulheres na academia criou
uma nova identidade “/a artista femenina con priblico”, permitindo s mesmas acesso 2 esfera publica, e maior visibilidade desde

entdo (BOLUFER PERUGA, Ménica apud MARTIN, Maridngeles Pérez, 2018, p. 309).
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feitos destas figuras. Inicia-se um processo de glorificagdo das heroinas — que nio foi linear e esteve
relacionado aos discursos de género predominantes ao longo do século XIX — mas, que através destas
representagdes, buscava identificar e corporificar os valores que deveriam compor a esséncia nacional
(MATEO, 2015, p. 68).

Conforme Gloria Espigado, o patriotismo permitiria a participagio civica e publica das mulheres,
que contribuiram para forjar a imagem fundadora do novo nacionalismo. Nesta perspectiva, a autora
menciona as tradugdes de obras politicas pela Marquesa de Astorga (1780-1839); a editora de E/
Robespierre Espaiiol, durante a prisio de seu esposo, Marfa del Carmen Silva (?); a escrita de artigos contra
Napoleio e a experiéncia liberal, por Manuela Lépez de Ulloa (?), e outros (ESPIGADO, 2012, p.79-88).

3. LOS DESASTRES DE LA GUERRA: Andlise

Para anilise da série, selecionamos 31 gravuras, divididas em 04 grupos: cenas de guerra
(“protagonismo”); violéncia (morte e estupros); fome/miséria/doengas; e geral. Entretanto, o grupo 4 foi
subdividido em 03: cenas de contato entre homens e mulheres; presenca do elemento religioso; e,
representagio do feminino como alegoria a justi¢a. Por fim, as gravuras também foram selecionadas
considerando sua espacialidade ptblica/privada.

Nos propomos a relacionar as gravuras com as demais produg¢des de Goya; identificando seus
didlogos com o entorno'” — considerando textos escritos por mulheres e noticias veiculadas nos jornais do
periodo; além de comparar Los Desastres de la Guerra a outras produgdes pictdricas — como, a série
Ruinas de Zaragoza (1812-1813), realizada por Juan Gdlvez (1774-1846) e Fernando Brambila
(1763-1834).

Considerando o primeiro grupo de gravuras, em 1794, foi publicada na Espanha uma edi¢io em
04 volumes de uma obra francesa — difundida a quase de 150 anos antes — de Pierre le Moyne,
denominada “La Galeria de mujeres fuertes”. Para Bolufer, as representagdes nos catdlogos de “Mugeres
Llustres” evocam nog¢des de uma “imagem polivalente”, em que os discursos e priticas sociais buscavam
interpretd-las no sentido moralizador, mas, a ambiguidade das imagens fornecia elementos para diferentes
leituras (BOLUFER, 2000, p. 224). Sendo interessante observar que no frontispicio desta fonte foi
inserido um retrato da Duquesa de Osuna, produzido por Francisco de Goya e Fernando Selma
(1752-1810).

Outro recurso utilizado nas gravuras do catdlogo — observado por Molina ao comparar as imagens
de Débora na versio espanhola e na de le Moyne — € a representagio isolada da figura feminina, em que ao
dispensar uma cena secunddria e mantendo a linha do horizonte baixa, real¢a sua corporeidade, e atribui a
mesma valor bélico (MOLINA, 2017, p. 108). Goya, especialmente na gravura n® 7, Que valor! aparenta
utilizar deste recurso formal, ao representar no centro da imagem uma mulher, de costa, ateando fogo a

133 Considerando as relagées das imagens com o tempo vivido e um comum horizonte de expectativas compartilhado

entre seus contemporineos, ampara-se nas perspectivas tedricas de Raymond Williams e Reinhart Koselleck. A respeito do
primeiro, respectivamente, considera-se as nogdes de uma comunidade visivel em sua estrutura de sentimento e demonstrével,
acima de tudo, em suas escolhas formais e decisivas (WILLIAMS, 2011, p. 35). E, sobre o segundo, as nogdes de experiéncia e
expectativa, apropriadas para descobrir o tempo histdrico, jd que enriquecidas em seu contetdo, dirigem as agdes concretas no
movimento social e politico (KOSELLECK, 2006, p. 308).
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um canhio — apoiada por uma pilha de corpos — com o rosto sombreado (o que oculta sua identidade),
além de optar por dispensar cenas secunddrias e constituir um fundo pouco identificdvel. Como observa
Hughes, Goya opta por representagdes com grandes massas de sombras que emolduram seres humanos ou
se abatem sobre eles como um catafalco (HUGHES, 2007, p. 350).

Diversos estudos apontam associa¢des entre a figura gravada e Agustina de Aragén, todavia,
comparando a gravura de Goya com a de Gélvez y Brambila, tanto na série, Ruinas de Zamgozpz” ‘
quando em um rascunho produzido, encontram-se algumas diferengas. Enquanto Goya mantém a
identidade desta oculta, Gélvez e Brambila optam por representagdes que mostram seu rosto, além de
trazem uma legenda — descrevendo os feitos e as condecoragdes por ela recebidas. Estes também produzem
imagens com vdrias camadas, que além da cena central, hd no fundo representagdes do exército inimigo.

Imagem 1: GOYA, Francisco de. Que valor! Desastres de la guerra [estampa 7], 1810-1814. 12 ed., Madrid: Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, 1863.

134 De acordo com Jorge Solano, Juan Gélvez e Fernando Brambila, também foram chamados pelo general Palafox, na

metade de outubro de 1808, para examinarem as ruinas de Zaragoza, conhecer os “personagens” e ouvir as histérias dos
conflitos, produzindo a série mencionada, totalizada em 36 gravuras (SANCHEZ SOLANO, 2018, p- 09). Maria Mateo ainda
infere que esta série foi o ponto de partida para o que viria a ser a memdria histérica do conflito, de modo que as ages realizadas
pelas mulheres rapidamente atingiram o imagindrio coletivo (MATEO, 2015, p. 69).
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Imagem 2: BRAMBILA, Fernando; GALVEZ Juan. Agustina de Aragén. Ruinas de Zaragoza. Cédiz, 1812-1813. Aguafuerte,

aguatinta y punta seca sobre papel. Inv. 14849-086 (2 esquerda).

Imagem 3: GALVEZ, Juan. Agustina de Aragon. Cidiz, 1812-1813. Aguafuerte sobre papel con filigrana en forma de venera y

letras “N.0”. Prueba de estado antes de la letra. Inv. 14849-073 (2 direita).

Enquanto na série de Gélvez y Brambila observa-se uma representa¢ao mais formal e idealizada,

constituindo de acordo com Matilla (2008, p. 286-287) um modelo exemplar, em Goya, por mais que este
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estabeleca didlogos com a tradi¢io de imagens de “mujeres fuertes” — pela auséncia de cenas secunddrias,
ressaltando o valor bélico — mantém sua imagem enigmadtica, nio mostra o rosto e nio atribui nome a
figura feminina representada. A auséncia de cenas secunddrias e nomes também sio perceptiveis nas
gravuras n° 04 e 05 de Goya, que aparentam se completar pelo titulo, Las mugeres dan valor / Y son Fieras.
Porém, estas sio gravuras que expressam instabilidade e movimento, além de nio representarem "heroinas”
isoladas, mas, em confronto direto com o inimigo, aludindo a violéncia dos conflitos.

Compreendendo Los de Desastres de la Guerra como dentincia aos horrores ocorridos durante as
invasoes napolednicas, verificam-se representagdes de violéncia sexual — que ndo nio registradas na série de
Gilvez e Brambila — e cenas de morte. De acordo com Patricia Mayayo, a exaltagio dos prazeres da
violéncia sexual tem uma longa histéria no Ocidente, exemplificado pela obra A4 Arte de Amar, de Ovidio
(MAYAYO, 2007, p. 149). Diane Wolfthal também argumenta sobre a presenga de “heroic” rape imagery,
nos séculos XV a XVII, que tinham como objetivo elucidar a doutrina conjugal; servir como estimulo
erético; e, afirmar a autoridade politica dos patronos aristocrdticos, evidenciando a pouca ou nenhuma
agencia conferida a essas mulheres (WOLFTHAL, 1999, p. 10). Porém, nas gravuras de Goya No guieren
(n2 9) / Ni por esas (n°11) / Amarga presencia (n° 13) / Ya no hay tiempo (n°19), pode-se observar o horror
dos acontecimentos e seu cardter de dentincia, reforgado pelas frases que acompanham as gravuras.

Se no grupo anterior hd a auséncia de um fundo secunddrio que parece intensificar o valor bélico
das figuras femininas, nesta se¢do, encontram-se alguns elementos de possivel identificagio, como, uma
roda d’gua (n® 9), uma igreja (n° 11) e construgdes (n® 13 e 19) que — apesar de nio tornarem possivel
denominar os locais representados pelo artista — nos permitem analisi-las em seu sentido oposto. Ou seja,
sua composi¢io junto a objetos documentais e camadas de sombras que se alternam, parecem intensificar
os horrores e a violéncia. Nestas gravuras, nio hd a reconstrugio ou ampliagio de um arquétipo feminino
de heroinas bélicas, mas, a dentincia de violéncias sexuais.

Imagem 2: GOYA, Francisco de. No quieren. Desastres de la guerra [estampa 9], 1810-1814. 12 ed., Madrid: Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, 1863.

Matilla, por exemplo, destaca a dupla fungio exercida pela roda d’igua na gravura No quieren (n°
9). A primeira é cenogrifica — permitindo que a agdo seja ambientada em um espago rural, onde a
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populagio poderia se sentir menos protegida em relagio aos abusos - e, a segunda que seria uma fungio
simbdlica, em que a violéncia é como uma roda, gira sem parar (MATILLA, 2012, p. 208). Jean-Marc
Lafon também destaca a partir do levantamento de relatos que os abusos contra as mulheres eram didrios
durante os saques de vilas e cidades espanholas — e foram percebidos por Goya como cruéis e brutais
(LAFON, 2006, p. 555-575).

Verifica-se que a temdtica do horror e da devastagio atravessa todas as esferas — publica e privada —
e individuos de diferentes classes sociais. Cita-se como exemplo a gravura ne 28, Populacho, em que
observa-se uma mulher e um homem - representantes do povo135 espanhol — no primeiro plano, que
batem com hastes de metal em um corpo jd sem vida. Ou a gravura n° 30, Estragos de la guerra, que
representa uma cena interna — durante o bombardeio de uma residéncia — em que homens, mulheres e
criangas misturam-se com os escombros. Chama atengio para o lado direito, em que uma cadeira que cai
a0 mesmo tempo que a figura feminina no centro, aludindo ao elevado status social dos individuos
(MATILLA, 2008, p. 296-297).

Tendo em vista os papéis representados pelas mulheres até entio em Los Desastres, seja — como
"heroinas” em conflitos bélicos, submetidas a violagdes sexuais, como agentes e/ou vitimas da violéncia —
nota-se também, representa¢des que aludem a fome, miséria e aumento no ndmero de doentes como
consequéncia proporcionadas pela guerra. Cita-se, a gravura n® 55, Lo peor es pedir. Para Matilla, Goya
representa de um lado uma figura feminina — de cabega baixa, posicionada em dire¢ao a um soldado
francés — sendo uma referéncia a prostituigio; e, do lado direito, um conjunto de individuos famintos. De
acordo com o autor a gravura ¢ uma resposta a frase que a acompanha, Lo peor es pedir: aquela que
sobrevive vendendo seu corpo, ou, aos que morrem de inani¢gio (MATILLA, 2012, p. 200).

Verifica-se também representagdes do feminino associadas ao elemento religioso na gravura 67,
Esta no lo es menos. Para Hughes (2007, p. 353), observa-se dois idosos de casaca carregando nas costas,
encurvados, a efigie de madeira de uma uma santa com um rosirio, relacionada ao retorno dos valores do
Antigo Regime, seus poderes clericais e reaciondrios. Matilla, de forma semelhante, analisa a representagio
como um grupo que carrega instavelmente imagens marianas, sendo clara a atitude critica e sarcistica de
Goya em relagio a irracionalidade religiosa (MATILLA, 2008, p. 334-335).

Por fim, nas dltimas gravuras da série — n® 79, Murid la Verdad; n° 80, St resucitard?; e, n® 82, Esto
es lo verdadero — verifica-se a representagio de alegorias femininas. De acordo com Joan Landes, hd uma
espécie de canaliza¢do das nogdes masculinas sobre o processo revoluciondrio personificado em corpos
femininos, inclusive, as linguas romanicas facilitam a associagio entre o feminino e as alegorias nacionais,
como: a liberdade, verdade, justica e independéncia (LANDES, 2001).

Goya, na gravura 79, por exemplo, mobiliza essas alegorias a fim de manifestar sua posi¢io politica.
No centro hd um corpo de uma jovem, com os seios expostos, no qual irradia uma luz que permite ver o
comportamento daqueles 4 sua volta — esta representa a alegoria da Verdade — que, inclusive pdem no
campo de visio do espectador, a direita, a alegoria da Justiga, que coloca as maos no rosto lamentando sua
morte. Atrds, observa-se alguns clérigos e um homem vendado apoiado em sua bengala, que para Matilla,

135 H4 uma discussio sobre o termo Populacho empregado por Goya nesta gravura, Matilla aponta que este ¢

tradicionalmente interpretado de maneira pejorativa. Mais informagées disponiveis em:
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/populacho/b9c0d981-ffca-4852-b7d3-45e223d4771d. Acesso: 07 de
maio de 2023.
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representam criticas a igreja, tendo em vista a restauragio dos privilégios desta com a aboli¢io da
Constitui¢ao de 1812 (MATILLA, 2008, p. 348).

Da mesma forma, observa-se a presenga da figura feminina como alegoria da Verdade nas gravuras
80 e 82. Enquanto na primeira, respectivamente, discute-se se a pergunta S7 resucitard? possui uma
conotagio esperangosa ou cética, pois, ainda que a “verdade” volte, encontra-se cercada pelos valores do
Antigo Regime; na segunda, observa-se os desejos de Goya em relagio ao futuro do pais (MATILLA,
2008, p. 348). Todavia, nestas imagens, como destaca Carlos Reyero, a fim de torni-las mais atrativas,
Goya as havia caracterizado como mulheres jovens e belas, com os seios amostra e como figuras cindidas e

frageis (REYERO, 2010, p. 159).

Imagem 03: GOYA, Francisco de. Murié la Verdad. Desastres de la guerra [estampa 79], 1810-1814. 12 ed., Madrid: Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 1863 (2 esquerda).
Imagem 04: GOYA, Francisco de. Si resucitard?. Desastres de la guerra [estampa 80], 1810-1814. 12 ed., Madrid: Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 1863 (a direita).

4. CONCLUSOES

Através deste artigo, buscou-se compreender o imagindrio de Goya na série de gravuras, Los
Desastres de la Guerra, em relagio as figuras femininas. Neste sentido, observa-se que as representagdes
oscilam entre: "heroinas” bélicas; cenas de violéncias sexuais; agentes e/ou vitimas da violéncia; santas; e,
alegorias da Verdade e/ou da Justica.

Analisar de forma separada cada grupo de gravuras, nos permitiu verificar como o artista dialoga e
ressignifica o imagindrio constitucional, por exemplo, através da imagem n¢ 07, nota-se que hd uma
associagdo com os recursos utilizados na versio espanhola da La Galeria de mujeres fuertes. Ainda assim, o
artista opta por representagdes genéricas, enigmdticas — ocultando a identidade das figuras femininas — e
pela auséncia de legendas que narram os feitos das mesmas, diferente das gravuras de Gdlvez e Brambila,
mais formais e idealizadas. Porém, a respeito das representagdes femininas alegdricas, nota-se que Goya se
mantém em didlogo com os modelos revoluciondrios, gravando mulheres jovens e belas. Por meio das
quais também manifesta sua posi¢io politica.

Todavia, quando estas gravuras sio postas em uma andlise conjunta com as representagdes de cenas
de violéncias — violagbes sexuais, morte, doenga, agressio — assim como marcadores sociais como classe e
idade, verifica-se o potencial amplo da série e como esta mobiliza outras temdticas em comparagio as

86



LARISSA GALENDE GUIDOLIN

representagdes do periodo. Ou seja, apesar de reconhecer o valor das mulheres na cena bélica — e dialogar
com discursos de construgio de uma memoria patridtica — Goya também constréi uma memoria de
dentdncia da guerra.
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